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7 جميع الحقوق محفوظة 
21# الناشر : المركز الثقافي العربي 


الدار البيضاء/ ه 42 الشارع الملكي (الأحباس) ه فاكس /905726/ ٠‏ هاتف/ 303339 - 507651/. 
و شارع 2 مارس » هاتف /271753 -2716838/ ٠‏ ص.ب./ 4006/ درب سيدنا. 
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0 بعروت/ الحمراء - شارع جان دارك - بناية المقدسي - الطابق الثالث. 
. ص.ب/ 113-5158/ ٠‏ هاتف/ 352826 - 343701/ ٠‏ قاكس/00961-1-343701/. 








لركزاقتاق المي 








إذا كانت الثقافة جسدا مركباً من الأنساق فلا بد لهذه الأنساق 
أن تتصارع». والحس الفحولي في الثقافة الذي هو (المتن) الوجداني 
والعقلي لنا ولثقافتنا لا بد أن يندرج من تحته مضمر ثقافي يسعى 
بحياء أو ربما بمخاتلة لكي يشاغب المتن ويهز بعض جدران 
القلعة» ومن هنا جاء حفرنا عن علامات لتأنيث الخطاب وأخرى 


لاستنبات فارئ مختلف يبحث له عن وجود ثقافي حر ومستقل . 





ومن وراء أقنعة البليغ الفحولي. - 


والكتاب من قسمين أولهما عن التأنيث والآخر عن القارئ 
المختلم . 








بمنطلقات (النقد الثقافى) وطامحاً إلى تطوير فاعلية النقد من كونه 
أدبياً جمالياً إلى كونه نسقياً ثقافياء هو مطمح لنقلة نوعية في النقد 
«من نقد النصوص إلى نقد الأنساق» وفراءة النص الأدبي لا بوصفه 
حدثاً أدبي فحسبء. وإنما بوصفه حدثا ثقافياً كذلك . 
والله ولى التوفيق 
عبد الله محمد الغذامي 





تأنيث القصيدة 





ولكن موضوعنا هنا هو في طرح الأسعلة حول هله الحادية 
اثثقافية وارتباطها ارتباطاً مركزياً بنازك الملائكة . 





بازل كما يقول الفرزدق 
وبما أنه كذلك فهو طعام الفحول: والفحول طبقات وأعلى هذه 
الطبقات هي مقام الرجال الأوائل أهل الكمال والتمام. وكل من جاء 
بعدهم فهو أقل منهم وتتقلص المنزلة جيلا بعد جيل حتى ذلك اليوم 
الذي لا يبقى فيه للاحقين أي مزية أو فضل على سابقيهم. أن 
الأول ما ترك للآخر شيئا منذ أن أكل المحول الجمل البازل وراح 
الشعر كله والمعنى كله في بطن الشاعر الأول» فحل الفحول. 
وليس للأنثى بوصفها كائناً ناقصاً أي نصيب من لحم الجمل أو 
من همسات شيطان الشعرء فالجمل ذكر منحاز إلى جنسه من 




















الآفة المؤنثة» ولعل الثقافة بحسها المذكر لم تكن على ثقة تامّة من 
نجاح خطتها الأولى في إنكار أولية هذه المرأة المدعوة بنازك 
الملائكة فأتبعت الثقافة متمثلة برجالها الفحول هجومها على هذه 
الأنثى بحيلة أخرى». وجرى القول بأن قصيدة الكوليرا ليست قصيدة 
حرة وأنها - فحسب ‏ نوع من أنواع الموشحات . 

وهذه حيلة خبيئة قال بها أحد المستشرقب. 70 مانحاً خدماته 
للدفاع عن فحولة الضاد. 





سنة من نشر الكوليرا أي في عام1948 في قصائد 05 (في السوق 
)0 
لنارك ‏ . 





وهذا مسعى يهدف إلى زحزحة الحدث وتحييد مفعوله ونقله 
من فعل التكسير الحسي لعمود الشعر المتمثل بقصيدة الكوليرا إلى 
التغيبر الفني الذي يغفل مسألة التكسير ورمزيتها. 
إنها محاولة لمداراة المعنى العميق لحادثة كسر عمود الفحولة 
على يد أنثى» وبالتالي فهو حفاظ على ماء وجه الفحولة وتستر على 
حادثة الانتهاك. وإلغاء هذه الواقعة من الذاكرة بواسطة تهوين أمرها 
وسلب المعنى الدال منها. وبذا لن تكون المرأة سوى واحدة من 

















د- ثم أخيراً بأتينا فحل آخر أحس أن الدفاعات الأولى كلها لم 
تكن كافية لحماية الفحولة والثقافة الذكورية فلعب لعبة متمادية فى 
دهائهاء فراح يعطي نازك الملائكة الحق في الشاعرية ولكنه ينكر 
عليها تجرءوها على التنظير للحركة الشعرية. ويروح يسخر من 





أفكارها النقدية ومن رؤاها الفكرية ويقرّعها تقريعاً لاذعاً على كل 
رأي رأته أو قول قالت به أو قاعدة أسندت إليها أو قانون اكتشفته. 
وكأنه يقول لها مالك ومال شغل الرجاجيل . 

وأن تكون المرأة شاعرة فهذا أهون على الفحولة من أن تكون 
منظرة وناقدة وصاحبة رأي وفكر ونظرية . 
هذه دفاعات أربعة لا يعجزنا أن نلاحظ البنية العسكرية فيهاء 
فهي تمائل الخطوط العسكرية من خط دفاع أول ثم ثان إلى رابع. 
وكل خط يكون أكثر تحصيناً وأقوى احتياطاً من سابقه. والفكر 
العسكري بوصفه أبلغ أنواع الفحولة وأشدها ذكورية هو ما يدير 
دائرة الحوار الذي هو علمي في ظاهره ولكنه في جوهره ليبس سوى 
خطاب فحولى استنهض ذاته وحكحك أدواته وأسنّة أقلامه لمكافحة 
هذه الأنثى المتجرئة على سلطان الفحولة وعمودها الراسخ 














د 3 - 
ماذا فعلت تازك الملائكة بعمود المحولة . 0 


في ظاهر الأمر لم تكن المسألة سوى تغيير عروضي تجريبي. 
هذا ما يبدو على سطح قصيدة الكوليرا المنشورة في أواخر عام 
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ولقد تعامل الدارسون مع هل|ا المستوى السطحي التجريبي 





وهذه لعبة . لا شك أن المرأة المثقفة لجأت إليها دائماء لتحتمي 
بها وهذا ما تكشف عنه إحدى رسائل مي زيادة إلى باحثة البادية 
حيث نقرأ قولها: (أسيادنا الرجال. . أقول «أسيادنا» مراعاة بل 
تحفظأً من أن ينقل حديثنا إليهم فيظنوا أن النساء يتآمرن عليهم. . 
فكلمة (أسيادنا» تخمد نار غضبهم . . إني رأيتهم يطربون لتصريحنا 
أنهم ظَلَمة مسشيد ون)20100, 

هذا قناع ثقافي وفائي تستعمله تستعمله المرأة لكي تعبر ذلك الطريق 
الطويل الشائك ٠‏ وسط إمبراطورية الفحولة . ويبدو أن نازك الملائكة 














كذلك لتساوى عملها مع أعمال ير حاء بها تاريخ الأدب وسجلت 


أدوارها التغييرية في حجلود الشرط المي له أكثر . 
إن عمل نازك كان مشروعا أنثوياً من أجل تأنيث القصيدة. 


وهذا لم يكن ليتم لو لم تعمد أولاً - إلى تهشيم 
وهو عمود مذكرء عمود المفحولة. 








فإن اك لم تطمع بما هو ليس حقاً لها 
هي الرجز والكامل والرمل والمتقارب 





حيث كونها قابلة للتمدد والتقلص كشأن الجسد المؤنث الذى هو 
سد مرلا زد وينقص حسب الشرم الحيوي في توا الحمأة فبه 








بحور الفحول. فيها سمات المحولة وجهوريتها وصلابتهاء وفيها من 
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الجسد المذكر كونه لا يقبل التمدد والتقلص وكونه عموداً صلبا 
راسخاً لا ينزف ولا ينتمخ . 

ولقد حاول الشعراء الرجال إدخال البحور المذكرة إلى القصيدة 
: في ذلك. فالقصمذنة الحديثة َأ بى التذكر وهي 








والاعتراضات من ممثلى الفحولة الثقافية» لأنها امرأة تصدت للعمود 
وتولت تكسيره عمداً وعن سابق إصرار. ولم تكتف بكتابة الشعر 





وتجريب أوزان العروضء؛ بل أشبعت ذلك بالتنظير والتخطيط 








ثقافية حرجة حول : تسمية هذه الوليدة الشاذة؛ فهي مولد مؤنث 





وجاءت خالدة سعي. غافلة عن أنثوية الحركة فأطلقت مسمى 
(حركة الشعر الجديد) على هذا النوع الشعري””". 
هذا ما فعلته الإناث فما بالك بما يفعله فحول الثقافة حيث 
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التذكير . فالمقام مقام تأنيث ‏ ولا شك . 


ولا يفوتنا أن نشير إلى الحس المرهف والثاقب عند صلاح 
عبد الصبور إذ أحس بالحاجة إلى (كلمة أخرى) وإن كان شعوره لما 
يزل ملتبسأاً بشروط الثقافة الذكورية» إذ إنه كان يدعو إلى تجنب 
كلمة (حديث) لكي لا تتصادم مع مصطلح (قديم) وتتناقض معه. 





(ناقداً) ولم يقل (ناقدة) . 

جاء هذا الرجل من السودان طاويا في نفسه النوايا الطيبة» لكن 
طيبات النوايا تتوه وسط' ضواغط النسق الثقافي المهيمن فيأتي 
الجواب مؤنثاً لكنه متلبس بالتذكير تلبسا يصل إلى حد طاغ من 
القمعية والتدجين . 


وهذا عز الدين الأمين يخرح إلينا فى مطلع عام 1962 مستجيبا 
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لنداء عبد الصبور بعد شهور من صدور النداء فشلتقط خيطا واهيا من 
كلام الشاعر ويحوله إلى كرة صوفقية متماسكة النسيج . هذا فعل 
النافد لرجل ع اتترلح الشاعر المرهف . 





(التفعيلة هى المصطلد النغمى الذى يستطيع ا يلتقى عنذه الشاعر 
١ ١ ْ 90‏ 
والناقد) 


لاحظها فقرر الالتقاء بوصفه ناقدا مع قاتل الكلمة الشاعر 
١ 200 :-]|‏ 

هكذا جاء الاسم مطابقا للمسمى» فارتفع التناقض وحصلت 
الوليدة على أسم مؤيثث يتطابق مع أنوثتها وذدلك بعل خمس عسشرة 





في مطلع عام 002] وبهب لها اسمها المؤنث . 

ولكنه حين سمّاها أصرّ على أن يعمدهاء ويا لها من فرحة ما 

إنه يسميها ويعترف بوجودها ولكنه يحتقرها ويكرهها كشأن 
الفحول الجاهليين الذين إذا بشر أحدهم بالأنثى ظل وجهه مسودا 
وهو كظيم . كما ورد في الكتاب العزيز . 

إنه يسميها شعر التفعيلة وهو بهذا يستجيب لدواعي تأنيث 
القصيدة؛ فالشعر المذكر فى أصله يؤول إلى أنوثة بواسطة الكلمة 
المؤنثة . ولكنه يروحم فيقول إن هذا هو عمود الْقَصيدة اللحديفة210 , 





وكأنه بهذا يعد هذه البنت دات الخمسة عشر عاماً إلى بيت الطاعة» 
بيت عمود الشعر . 
لقد كافحت المصيدة هذه من أجل تكسير قيود العمود. ولكن 





إنه يدرك السمة الأنثوية لهذا الشعر الحديث واستخدم كلمة 
(الأم) والقصميدة (الأم )2 مثغلما سماها بمسمى مؤندث. وتمائل مع 





ولذا فإن المحولة تجند نفسها أخيرا عبر محاولة بائسة وأخيرة 
حلما تصدى أحد النقاد الرجال وواجه الوليدة المؤنثة بآخر رصاصة 





قصيدة حرة كما أنها ليست بنت نازك الملائكة وبالتالى فهى ليست 
أنثى. إنه ولد ابن فحل وسليل الرجال» وهو مطور وليس جديداً. 
على أن وصف الناقد لعموده هذا بأنه (مطور) يحيل إلى مسعى 
الثقافة نحو إنكار فكرة الاختراق الأنثوي لعمود الفحولة ويسلب عن 
العملية فكرة التغيير والتكسير وتحطيم الأساس الذكوري (العمودي) 
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لقد حاولت الثقافة المذكرة التصدىي ومواجهة الانتفاضة 
المؤنئثة» وبذلت جهودا جبارة على أيدي المحول من رجال النقد 
وحراس الثقَافة, غير أن التاريخ كتب حبكة أخرى مختلفة وقال 
(كلمة أخرى) غير كلمة الناقد والناقدين الفحول. 

لقد تأنشت ت القصيدة حقا وفعلا . 


ولنلظر فى دواوين الشعر منذ عام 1247 حتى يومنا هلأ حيمثتث 
نرى قصيدة التفعيلة» بوصفها علامة على الأنثوية الشعرية» تطغى 


تأنيث القصيدة 25 


على وجه ديوان العرب الجديد. 

ومن الواضح أن القصيدة التفعيلية قد وُلدت أنثى فى حضن 
ماما نازك. ونصوص (الكوليرا) و (الخيط المشدود إلى شجرة 
السرو) و (ثلاث مرّات لأمي) كانت الانطلاقة الأولى فى مشروع 
التأنيث الذي صار بها وبعدها علامة إبداعية فى شعر نازك الملائكة . 

وإن كان الأمر جلياً ومحسوماً منذ البدء عند نازك» فإنه لم 
يحدث لدى بدر شاكر السيّاب إلا بعد تدرج بطىء وغير هين . 

فلقد جاءت قصيدته الأولى (هل كان حبا) لتأخذ بنظام 
التفعيلة» غير أنها حافظت على عمود الشعر الذكوري في لغته 
وصياغاته وفي ذهنيته ونسقه القولي. ولم تظهر بوادر التأنيث عند 
السياب إلا بعد ذلك بعام كامل؛ فجاءت فقصملته (في السوق 





يحتاج منا إلى وقفة خاصة تستجلي 07 وتتابع تطوراته وانتشاره. 


في الفصل التالى . 
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قراءة القصيدة الحرة 


قاله الفرزدق في امرأة قالت شعرا (مجمع الأمثال 67/1). 








لآ دواعي (النقد الأدبي) هو الذي ما زال مادة حبة ية تقبل المخاتلة 
والمراوعة . 


ومن هنا فإن النظر إلى (قصيدة التفعيلة) بوصفها (حادثة 
ثقافية)» وليست حادثة أدبية فحسبء هو الذي سيتيح لنا مجالا 
لاستكشاف دلالات الحادثة بوصفها حدثا ثقافياء» وبوصفها تحولا 
فى النسق الذهني لرؤية الذات لذاتها ولتقلبات الفعل الثقافي ضد 
أنساقه أو من أجلها . 


وهذا ما تطمح إليه هذه الورقة من أجل طرح الأسئلة حول 
صراعات الأنساق الثقافية وتداخلاتها . 


ولسوف نجد أنفسنا ‏ هنا أمام عدد من الأسئلة منها : 

* - لماذا حدثت حادثة الشعر الحر في العراق تحديدا. . .؟ 
* ما دلالة حدوثها على يد امرأة. . .؟ 

*# هل هي تحرير للشعر العربي أم تحرير للذات المبدعة. ..؟ 























التجاور الدلالي بين الغزال والغزل : ولم يكن في الشعر موقع 
إيداعي نسوىء وليس مثال الخنساء وصويحباتها إلا تعزيزا للمعنى 
الفحولي للشعرء فهي وحيدة على مدى قرون من الإبداع» وكل من 
سواها من الشاعرات كن أصحاب مقطعات صغيرة ومحدودة. وهذا 
الشعر منسوب إلى شاعرات لكنه شعر فحولي كتبته الخنساء تحت 
خيمة الفحول وكتبته من أجل الرجال» حتى لقد أمضت عمرها كله 
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في رثاء رجلين والبكاء عليهما 
اختراق إبداعي مؤنث. مما جعل الشعر يظل رجلاً فحلاً وتظل 
المرأة خارجية عليه . 
ولهذا فإن دخول نازك الملائكة هنا هو دخول لجنس بشرى 
كان خارجح اللعمة. وهىي لذلك تسعى إلى اقتحام قلعة مغلقة في 
وجهها. 
وبهذا نستطيع أن نفسر حماس نازك التنظيري الذي به تحاول 











وملحوظا ليبس لأنها شاعرة مجددة فحسسبء ولكن لكونها نأقذة 
وصاحبة نظرية ورأي وفكر إضافة لشاعريتها. وهذا ما لم يحدث من 





تصادمياً مع الأنساق الراسخة ذهنيا وثقافياء وهذا م نطمح إلى 
مجادلته في هذه الورقة . 

ج - لا بد أيضأ ‏ من حسم سؤال الأولية هذا السؤال الذي 
شغل الباحثين وأشغلهم. ولا يملك قارئ لحركة الشعر الحرّ إلا أن 
يشير إليه بطريقة أو أخرى. ومن الضروري لنا هنا أن نميز بين 
المحاولاات المجردة . وبين المتح الإبداعى . 


عام 1919م ومحاولات أخرى فى مصر وفي لبنان وجميعها سابقة 
ولكنها كانت مجرد محاولاات فردية معزولة وعبمر قاعلة ولم تتنمعخض 
عن حركة واعية» كما أنها جميعها لم ترق إلى مستوى إبداعي 


لافت . 
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ولم تشتعل حركة الشعر الحر إلا في عام 1948 أي بعد سنة 
من تجارب نازك والسيّاب» وكانت النار هي نار الشاعرة نازك 
والشاعر بدر وما بين نازك وبدر حدث هذا الحدث الثقافى وهما 
سارقا النار ومشعلا الجذوة. 








أما نازك فهى أول امرأة عربية تقرر مواجهة العمود ومن ثم 
تكسيره. وهو عمود مائل أمامها بقوة وجبروت» فنازك من عائلة 
شعرية والنجف يمثل أمام عينيها بوصفه دارا للشعر وخيمة تقوم على 
ذلك العمود ويتجلل العمود بها. وإذا ما جاءت نازك فإنها تأتى في 
المكان المناسب ولا شك. 








وجاء الخيار الثانى لينكتب فيه وبه فتح ثقافي إبداعي له دلالاته 





وهذا افتراض لا يمكن الأخذ به إلا لو أمكن تجريد الشعر من 
أي انفعال أو تماعل ثقافى . 








دمن الواضح أن أسعئلة الإيداع اع والأصالة ومضمح التأصيل ّ 
وشعور الذات بأنها قيمة إنسانية لها خصوصيتها من جهة ولها 
حقوقها وتطلعاتها من جهة أخرى. وذلك بعد تراجع دور العشيرة 
والأسرة في تقرير مصير أبنائها أو في حمايتهم أو توجيه اختياراتهم 
وحلت المؤسسات الاجتماعية» السياسية متها والحزبية 
والبيروقراطية» مع الثقافة ومؤسساتها الفكرية والمدرسية والإعلامية 
وهصى كلها بدائل جديذدهة ألغت العشيرة والأسرة وفكت ارتماط 
الإنسان معهما فصار الإنسان فردا منفصلاً عن سياقه السابق وعن 
للمرء من إئنات داته بمونه الخاصة وحيلته و-حذله من دول عتبسسسة 
القديمة57 . 

فى هذا الجو جاءت الخطابات الإبداعية كالرواية مثلاً حيث 
صار المبدع يخلق عشيرة متخيلة عبر السرد ويؤسس له وجودا 
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مجازياً وإبداعياً يضعه فى حال جديدة من سياق جديد. 





أسوار النموذج مما فكك المعيار الرسمى ومكن الذات لمبدعة من 
التغلغل إلى الداخل ومن ثم إعادة إنتاج الموروث وإعادة : 

وبهذا وجدت الذات بوصفها كائنا مفرداً غير عشائري» وجدت 
لها مكانا يمكن وصفه بأنه موقع إبداعي فيه إضافة وفيه فتح جديد 








ومن هنا جاء دور الذات المبدعة وجاء صوت الأنوثة وجاء 
النسق الجديد ‏ كما سنرى فى الفقرات اللاحقة -. 








حيثما أنشد عيذ الملك سس مروات قائل : 
إن الحوادث بالمدينة قد أوجعننى وقرعن مروتيه 











هو الفحولي فحسب . حتى إذا ما أرادت الأنثى أن تقول شعراً فليس 
بها سوى شعر الفحول لتقول على غراره د كما كدى الختساء وكما 





غير أنسية وكأن ذلك تحد واضح لشتيمة العجلي وتحقيره 
لأصحاب الشياطين المؤنثة . وجاء عمر أبو ريشة أخيراً ليصف 
القصائد بأنهن بنات الشاعر*'“ ناقضاً بذلك أيا تمام الذي اتخذ 








1 


4 -1 الا شك أن الشعريات الرومانسية العربية قد لينت النسى 


الذان, ني والوجداني والإنساني أو المهموس تسسا كلمات ملذدور ‏ 





والخوف من هذه النهضةء ولقد عبرت عن ذلك في كتابها (قضايا 
الشعر المعاصر) حيث ظهر التردد والخوف, بينما كانت في مقدمتها 
لديوانها (شظايا ورماد) أكثر شجاعة وأقوى إرادة. ولقد كتبت مقدمة 
الديوان عام 1949م بينما صدر كتاب قضايا الشعر المعاصر عام 
02م بفارق أربعة عشر عاماً وهو الفارق ما بين الشجاعة 
والتخوف. وهو أيضا المارق بين (الشظايا) و (القضايا)» حيث 
تحمل كل مفردة منهما دلالاتها الخاصة فيما بين التمرد والحياد. 

وفيى شظايا نجد الشاعرة تتحدث بجرأة وقوة عن (التحرير 
النتام) وعن تكسير القواعد وتقرر أن (القواعد شيء واللغة شيء 
آخر - ص 8/7) وأن الشعر العربي لم يقف على قدميه (ص 5) 
وكأنها بذلك تء تشير إلى أن الشعر سار بقدم واحدة هي الْقَدم الذكورية 
ولم يستعمل القدم المؤنئة ولذا فإنه لم يسر بقدميه معاً. 

وظلت تشير إلى الألفاظ الميتة والقافية الموحدة والفترة 
المظلمة حتى إنها وصفت هذه الحالة بالإلهة المغرورة (ص 17) 
التي يجب التمرد عليها بوصفها صنما ووثناً ووهماً وليست حقيقة 

ومن هنا دعت إلى سبر القوى الكامنة وراء الألفاظ م 18 08 - 
19) وكشف الأحاسيس المكبوتة (ص 19) أي الذات المؤنثة في 





الثقافي مثل كلمات (الوأد) ومصطلح (الكامل): حيث يحيل 
(الكامل) إلى وصف النسق القديم المهيمن الذي ظلن يئد الذات 


قراءة القصيدة الحرة 43 





وحينما ولدت القصيدة الجديدة جاءت تبعاً لذلك محاولات 
(الوأد) ولكنها فشلت ولم تفلح. هذا ما تقوله نازك حيث تتمركز 
كلمة (الوأد) في خطابها حاملة دلالات هذه الكلمة كفعل ثقافي 
أزلي ما بين الفحولة والتأنيث. وهنا تتبدى علاقات السياق النسقية. 
فهذا الفعل عند نازك هو (حركة الشعر الحر) وهذه هي التسمية التي 
تلتزم بها نازاثء حيث تصر على دمج كلمة (حركة) سابقة لكلمتي 








المعاصر) . وهناك يبدأ خمود (الشظايا) وتظهر الأم وكأنها ترغب فى 
إعادة البنت إلى حضن (الأب) وتبدو الأم وكأنها غير راضية على 
تمرد البنت على أبيها . 

وتعود نازك إلى القواعد والعروض والضبط والربط والتحذير 
من تحرر النسق””"" وكأنها لم تقل عام 1949 إن القاعدة الذهبية هي 
اللاقاعدة (شظايا ‏ 5). وبذا يعود اليد يديل" عن الاستقلال ويعود 
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جاء ديد لدى نازك إلى - ام ولدى السيّاب إلى حل مطلق 
لنفسه موقعا جلما ني الثقافة: ومقروئية جديدة في الاستقبال الشعرى 
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إبداعية إذا ما استنهضت الحس الوبداعي فيها وتسلحت الشجاعة 
والندية. وهذا ما حدث فعلا حيث تجرأت هله الأنثى اليافعة على 
عمود الفحولة وتولت تهشيمه وتكسير عموديته وإحلال نموذج 
منافس وجديد . 

ولا شك أن لدى نازك الملائكة وعياً قويا بما تتصدى له من 
دور عبر إحساسها الشديد بذاتها كذات مقموعة وإحساسها بالأشياء 





ذاك وجه البداية كما ارتسمت عند نازك الملائكة وهى بداية 
لحادثة بعيدة المدى بوصفها حادثة ثقافية دالة» ومن هنا فإن علامات 
تأننث النسق الشعري أخذت وجوها متعددة ومتنوعهةء» حيث شأهدنا 
ثورة إبداعية في اللغة ذاتها ابتدأت بميزان القول الشعري وامتدت 
إلى موازين الكلام وأنظمة التفكير اللغوي وأساليب الإنشاء 
الإبداعي. تقوم كلها على مبدأ (النسبية) كنقيض للعمود الكامل 
والنص المطلق. والشعر هنا يعتمد على (التفعيلة) بوصفها قيمة 
أنثوية تحبل بإمكانات الولادة والتوليد مما جعل مبدأ النقص أساسا 
توليدياً وليس عيباء على نقيض مبدأ الوزن العروضي التام حيث هو 
ميزان فحولي متعالٍ ومغلق . 

ويمتد مبدأ النسبية ليعمَّ الخطاب الإبداعي كله حيث جاءت 
اللغة بمستواها المحكي بما أن (الحكي) ذاته مستوى لغوي 
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حيوية بمعنى النص الحي والرحم الإبداعي الذي يزاوج ما بين 
الشعري والسردي ويألف جملة شعرية جديدة فيها شعر وفيها حكي 
وتنطوي على رحمها الخاص بها كمولد دلالي قابل للتلاقح 
والتوالدء وبذا دخل النص الشعري إلى مستوى جديد يقوم على 
التعدد والتنوع وتجاور الأصوات بديلا عن الصوت الواحد. 
وتكسرت بهذا الأنا الشعرية الصارمة التى كانت تطغى على العمود 
القديم وتدير أنظمة الخطاب الشعري التقليدي وآلت هذه (الأنا) 





وأحدة فيما بلى من كول 
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سلطة العمود. ثم د خل* معأ إلى نظام القول الشعرى بتوظيف 
الحكاية توظيفا شعريأ آلف ما بين الإيقاع الحر والسياق الحكائي 
المشعرن. 


٠‏ وإن تراءت لنا ايوم قصيدة دة (الكوليرا لنازك وكأنما هي نص 


شجاعة لفتاة يافعة تجرأت على عمود الفحول وعلى نظام لغتهم. 





وفي هذه القصيدة؛ إضافة إلى لعبة الإيقاع» توظيف للحكاية 
واستنبات لفكرة النص الولودء وفكرة التزاوج الدلالي حيث يأتي 
الموت والولادة معأ فى رحم لصوصي لا شك أنه رحم قابل للتلقيح 
والتناسل”**'» ثم جاءت نازك بقصائد مثل (الخيط المشدود إلى 
شجرة السرو)””2' وقد كتبت القصيدة بعد سنتين من كتابة الكوليرا 





وفمها تدخل نازك :5 فكرة التزاوج بين العناصر العافت 66 ومن 


ثم تأسيس رحم دلالي للنص تتولد عنه الشعرية الجديدة؛ حيث 








ومن الواضح أن السبّاب كان يحس بجفاف النسق الشعري 
الْمَدِيم وصيقة) ويعحس أن فى نمسه توترات سعريهة لا يستوعبها 
النسق العمودى ولقد أشار إلى معاناته مع النص في قصيدته المعنونة 
(القصيدة والعنقاء) حيث يردد : 
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وعبر الكتابة والشطب تأني (الفكرة العنيدة)» وهذه الفكرة 
العنيدة هي النسق الشعري الجديد الذي وجد طريقه عبر الحكاية 
والأسطورة التى صارت للسياب بمثابة (الغرفة الجديدة الواسعة) : 
وغرفتي الجديدة 
واسعةء أوسع لي من قبري . 
هذا الإحساس العنيف لدى السيّاب بالتوتر الإبداعي من جهة 
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فى صناعة الفن الشعري حينما أحدث اندماجاً تامأ بين عناصر 
الحكي المتحلة والمتضامنة كما فى (أنشودة المطر)ء حيبت حرىق 


تبيبىء الحكاية الأسطورية مع الحكاية الذاتية وجاء سطح النص خلوا 
من ضغط النص الضيف ودخل الضيف إلى جوف الدار وصار من 





أهلهاء وانمتح النص قائلا : 
عيناك غابتا نخيل ساعة السحر 





صورة النص ذي الرح الولود. ولم ؛ بيحدث هذا 5 بعل يبحث 
طويل ومعانأة باتجأه (الفكرة العنيدة) والرغبة في تلمينها . 





أنا مست لا يكذبف الموتى .. وأكفر بالمعانى 
إن كان غير القلب منبعها 


دماعى واأرث الأجمال 
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يتحول الشاعر الشخص إلى (ذات شاعرة) لا تكذب لأنها ذات 
ميتة والأموات لا يكذبون» وبما أنه ميت فإن دماغه عالمي وإنساني 
وكونى. وهنا تأتي الحكاية بما أنها صدق خالص وبما أنها إنسانية 
وكونية» وإذا ما جئنا إلى أنشودة المطر نجد الحكاية مخزونة في 
جوف النص (حتى إذا ما فض عنها ختمها الرجال ‏ لم تترك الرياح 
من ثمود فى الواد من أثر)”” . 

الحكاية أنثى ساكنة ساكتة (مقموعة) وإذا نزع عنها قمعها 
(بكسر القاف) عئوة فاك العينين 0 








رب فاوست الجديد : (المومس العمناء)(31) . 


هذا هو شعار الزناة منتهكي حرمة الجسد المؤنث» وهنا 
تتعحول الأنوثة لى ( حكاية) تدين الاغتصاب والانتهاك والعنف بإذا 





المال شيطان المدينة . 


هذه جملة شعرية حكائية لا تأتى فى نص عمودي» حيث إن 





الجاهلية التى تئد الجسد الغعض المؤنث لتخلص منه وتلغيه من 
السياق الثقافي . 

ولكن الأنوثة تعود هنا في هذا الفتح الإبداعي لتؤسس لها نسقا 
حيا لم تستطع جهو الفحول على وأده على الرغم من كل 
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وفي هذا النص إشارات إلى الحكى بوصفه قيمة أنثوية مقموعة 
يقمعها المحول ولكن الشاعر هنا يعيد للأنوثة وللحكاية وللطفولة 
قيمها المعنوية ويوظف ذلك كله في التأسيس لذهنية شعرية حل بده 





فى النسق الشعري العمودي كانت المحولة هي القيمة الشعرية 
احيسنسا حيث القوة والتفرد والذات المتعالية. وهذا نسق لاا ريب أنه 
اصطناعي ومفتعل وبالتالي فإنه نسق متعال وغير واقعيى. حتى لقد 
احتار باحث مثل غرونياوم وعجز عن تصنيف شعر الرثاء مع أشعار 
المحول وداح بعده فئأ نسائيا رابطا الرثاء بأصل نسوي مع عادة 
النياحة وأناشيد النواح النسائية”””“. ولعله في ذلك قد تطبع يطابع 
غير فحولى وبالتالى فإنه بسسوى . وكان مثال الختساء مسعما 
غرونباوم ولتعزيز فكرته . 
والخنساء شاعرة مفردة سواء بوصفها امرأة في تراث رجالي أو 
فى كونها شاعرة الرثاء ولذا فإن نسوية الرثاء لن تتأتى من كونه فنا 
تقوله النساء وإنما تأتيه الصفة من كونه فن المشاعر المكبوتة وصوت 
وحينما نقول الحزن فإننا نضع أيدينا على معنى أساسي من 
معانى الحياة» وهو المعنى الذى كانت تتعالى عليه الفحول . فالمحل 
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وأساليبه . وج شعر فيه انكسار لمخم في أوزانء دفي دلالاتهء 





لم سار الحزن ليكون علامة أولية على هذا النسق الشعري لدى 
ناك ولدى السكاب مع ولقد تدرج عند نازك على ثلاثة ة مستويات 
أولها المستوى البسيط ثم المركب وأخيراً العضوي, وما بين 





الأم الحنون: ولذا فهو نص حي ومتحرك ومتغذ بالمعنى الأنوى: 
ولجاء مركباً ومسبوكاً سبكاً حكائياً يتخلق المعنى من تراكيبه وعصكته 
السردية والدلالية. مفارقاً بذلك المستوى البسيط للحزن الرومانسي 
والمرائى الشعرية . 





بهذا الكلمات : 


أفسحوا الدرب له للقادم الصافى الشعور 





سنوات من الكوليرا مما يجعل النص غلاماً مرهفاً يسير على قدميه 
جارياً وناشطا ومحققاً نقلة نوعية في الأداء الشعري حيث تنضح 
النظرة الدلالية لهذا المعنى العميق الذي هو الحزنء» ليس بمعناه 
الرومانسي البسيط ولا بمعنى الرثاء التقليديء وإنما هو نوع دلالي 
محدث يتحول فيه الحزن إلى عنصر شعري عضوي إنه (خيطنا 
الأخير وفيه من أمسنا ألف شيء ‏ قرارة ص 123) . 
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وما دام أنه الخيط الأخير فهذا ربط عضوي له بالخيط المشدود 
إلى سجرة السرو. ولدا فأنه حزل أصيل وعصوي . 


ونازك الملائكة في هذه القصائد الثلاث تطوّر مفهوم الحزن 
لتجعل منه مادة للاحتفاء والاحتفال بوصفه أمرأً مطلوباً وأساسا 
حياتياً فهي لا ترفضه ولا تخاف منه ولا تفر منه» إنها تطلبه وتفسح 
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الإنساني. ويتمثل هذا فى تجربة السيّاب الإبداعية : حيث يتحول 
الشاعر الأب إلى طفل تائه ويتحول الفحل إلى غلام مرهف (حسب 
عبارة نازك عن الحزن). وهذا الغلام المرهف يأتي مكسورا 
ومنكسرا مثل اتكسار النص بعد تحطم عمود. لعروضي . 





والراعي فيعيدنا إلى زمن الفحولة. ولكنه يأتى برصفه ذلك الغلاء 
المرهف ويسمح لاتكساراته بأن تفصح عن ذاتها و: تشهر عن حقيقتها 
المخبأة منذ عهود. 

ويبدأ الأمر عند السيّاب بإدراكه لقيم الحكاية من جهة والأنوثة 
من جهة ثانية وبإدراكه لطفولة الكائن الإنساني من جهة ثالثة. 
وإدراكه لهذه الْقَيم ساعده على كشف زيف الدعورى الذكورية بكمال 
الذات الشاعرة وقوتهاء وهذا جعله يكشف انكسارات هذه الذات 
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صادقا عن الجوهر وكشفا للزيف والادعاء» وهذا هو لب الصياغة 

الجديدة مما يجعلها نسقا جديدا وحرّاأ. 
ولم يصل السيّاب إلى ذلك مباشرة ولكنه حققه عبر التجريب 
والاستكشاف والبحث القلقء. وعلامة ذلك أننا نرى السيّاب يبدأ 
نصوصه في بدايات فحولية ما يلبث أن يلتفت عنها ويتجه إلى تأنيث 
قصيدته وكمثال على ذلك نقف على قصيدته (أمدينة بلا مطر)” . 
١‏ نح الفحولية 





هله فصملة تدأ فحواية في نسقمهاأ اللغرى دف روحها الداخلية 
الئرة هنا محتاجة الفحواة ولاتة تعوم إل ن عمو الفحولة , مثلما أن 





عشتار أطفالها الباحثين عنها لأن أطفال بابل اكتشفوا أن الأب لا 
يقوى على إطعامهم وسد جوعهم ولذا ظلوا يبحثون عن الأم : ْ 
وتبحث عنك أيدينا 
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في (أنشودة المطر التي ثقرا فيها ا الام/ الحكاية . 
بأن أمه التي أفاق منذ عام 
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الدهر منشدا) و (أنا الصائح المحكي و الآخر الصدى)”””'. وهو 
بهذا يتجاوب مع ما روي عن الفرزدق الذي أطلق القول السائر: إذا 
صاحت الدجاجة صياح الديك فاذبحوها. قاله فى امرأة ذكر له أنها 
قالت الشع 560 , ْ 

ني هذه ذه الأقوال تظهر المحولة بوصمها ذاتا مغلمقة ال نقيم وذنا 





أما الشاعر الحديث فهو أقرب إلى البشرية والواقعية الإنسانية 
ونجد ذلك فى قول للسياب عن نفسه كشاعر وعن شعره كنص مائل 








وأنسه الشاعر وجاء الشاعر بوصفه إنساناً وليس إلها أو نبيا أو فحل 
المحول أو (أنا) طاغية؛ وإنما هو بشر فيه نقص وضعف ومحتاج 
ومنكسر. وهذا ما جعل القصيدة الحرة تتحرر من قيود الفحولة 
وإدعاءاتها المزعومة» وجدد الشاعرات والشعراء مجالاً في القول 
الشعري لكي يمارسوا فيه إنسانيتهم وبشريتهم الطبيعية» ولقد أشارت 
فدوى طوقان إلى ذلك وإلى كون القصيدة التفعيلية تمنحها مجالا 
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(52) السابق 279. 

(53) يقول ابن الرومى عن وطنه : 
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عهدت به شرخ الشباب ونعمة 
فقد ألفته النفس حتى كأنه 
وحبب أوطان الرجال إليهم 
إذا دذكروا أوطانهم ذكرتهم عهود د الصبا فيها فحوا لذلكا 
وأين الرومى يقصد بالوطن (داره) حيث اغتصبها جار له تاجر ورأم ابن 
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(54) إبراهيم ناجي: ديوانه 20 دار العودة بيروت 1973. 
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(58) مجلة (الو سط) لندن ص 54 8/ 9/ 1997. 





إن التأنيث مرتبطأ بالخطاب اللغوي لهو نسق ثقافي يصدر عن 
الرجال كما أن التذكير نسق ثقافي آخر يصدر عن النساء مثلما يصدر 
عن الرجال . 

وكم من امرأة عززت الخطاب الذكوري إما بأشعارها أو 
كتاباتها أو بما ينساق بين يديها من قول أو فعل» كما أن للرجال 
دوراً أو أدواراً فى تأنيث الخطاب اللغوي الإبداعي. ومن هنا لا بد 
أن نرسم أربع حالات من حالات الخطاب الإبداعي بين يدي كلامنا 
وهى . 
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والمرحلة الأولى هي الا طول الأعمق إد : إنها امتدت على مدى 





لبمصر وبلاد 0 حيتث كانت تلك الخروجات خروجات 





صناعة وتطوير هذا الخطاب الجديدء وهذا صنيع من إمرأة ورجل» 
ولعل الرجل هنا كان أبلغ فعلا وأمضى تصميماً في تأنيث القصيدة 
- كما وضحنا في الفصل السابق” -. 

الإبداع الشعرى. وجاءت إبداعات أخرى حديثة أخذت بمساع نحو 





(التفحيل) في مقابل (التأنيث) ومساع في (الاستفحال)» وكل ذلك 
حدث داخل موجة الإبداع الشعري الحديث”” . 

حينما قلنا إن مشروع (تأنيث القصيدة) قام على يدي شاعرة 
وشاعرء فإننا بهذا نستدعي الصورة القديمة بأن الشاعرات النساء في 


القديم لم يفعلن شيئاً من أجل تأنيث الخطاب لشعري ولكنهن 


عززن الخطاب الذكورى وأعدن إنتاجه شعريأ وثقافياً. 











فلماذا عززت المرأة الشاعرة خطاب الذكورة فى شعرها. . .؟ 
ولماذا لم يظهر سوى عدد يسير ضئيل منهن على مدى خمسة 
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عشر قرناً. . . ؟ 
وفي مقابل ذلك نجد أعدادا رفيرة من الشاعرات العربيات 


الشعرية الثانية مر حلة 5 القصمدة . 





1 1 2# 





يبدو أن للثقافقة وسائلها الخاصة 7 الدفاع عن أنساقها 
المهيمنة» ولا شك أن النسق الفحولي مو أبرز الأنساق الثقافية قوة 
وهيمنة. 00 0 هناك 0 تشير إلى ص عقي لحمب 





ولسوف نقف على أسئلة تتعلق بمسألة دور الثقافة النسقية في 
الحيلولة دون تأنيث الشعر فى أزمنتنا الأولى. إضافة إلى أسئلة 
أخرى تسعى إلى كشف التلبسات الثقافية النسقية وأثرها في توجيه 
التصور الذهني للمبدع أو المبدعة وللناس أصحاب هذه الثقافة من 


حيث رؤيتهم لأنفسهم ولأفعالهم . 


الشعر إذا لم يكن خطاباً في التأنيث م 


3 ل 


حينما نستقرئ السيرة الثقافية والاجتماعية العربية نستطيع أن 
تبين الأسباب الكامنة وراء نشوء حجاب كثيف ما بين الشعر بوصفه 





قيس الرقيات حيئما نشد قائلة. 






أوج عنمي وفرعن مروتيه 
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الشعري الفحولي. الذي ير د الشعر في الفحواة .0 يرأه في 





تصور حال الثقافة العربية القديمة. وذلك هو ما نشهده الآن من 
واقع الثقافة الشعسة خاصة في مسألة الشعر وموقع المرأة فيه . وما 
نشاهده الآن عندنا مما هو مائل أمامنا عن ممارسات الشعراء والرواة 
والشاعرات في الأدب الشعبي تعيننا على القياس النظري بمعنى أن 
الثقافات الأمية الشفاهية تحمل القيم داتها وتمارس أفعالاً متماثلة 
خاصة إذا ما كان القياس يستند على وضع ثقافي في الجزيرة العربية 
ذاتها. ولقد سعيت إلى مراقبة الواقع القافي للشعراء والرواة 





4 1 ثقافة السيدة/ ثقافة الحارية : 


لا بذ - أولا ‏ أن نشير هنا إلى عامل مهم في الثقافة العربية 





الشعر إذا لم يكن خطاباً في التأنيث 








الجارية: والثالثة (علية) أخت هارون الرشيد» وهذله امرأة : 
تكون نصف جارية لأنها أبئة جاريه ولأنها تجمع بين ثقافة لارنة 





وهذاما حلت لعلية أخت هارود الرشيد التي قالت الشعر 








هذا مثال على حالة تحدث وتتكرر مع ظهور أي امرأة تخالف 
شروط النسى . 

4 2 كانت علية واحدة فى بلاط راق ومتطور ثقافياً ويحيط 
بها الفن والثقافة والجاه من كل مكان. حتى إن أمها مغنية وجارية 
فى أصلها وأخاها الشقيق كان مغنياً ويشاركها في الغناء”* ولها أداء 
شعري ولحني رائق حتى إن المعتصم استمع إلى لحن شعري أطربه 
وفرح به ولما سأل عن قائله غضب غضباً شديداً حينما قالوا له إنه 
لعمته (علية). وهذه غضبة ثقافية تشترطها الثقافة وتدفع إليها. وإلا 
ما الذي يجيز للجواري ما هو حرام على السيدات؟ 

ولئن كان اجتماع الشعر والغناء كارثة ثقافية على ذوى 
السيدات» وهذا أمر جلي ثقافيا واجتماعياً فإن قول الشعر ‏ وحده ‏ 
يأتى أيضاً ليكون حرجا ثقافيا واجتماعياً يصعب التسامح فيه» ولقد 
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طلبت منه نصوصاً شعرية لنساء عشيرته (أسرته) وصرت أسأله عن 
معلومات ومن أسماء وعن أخبار ازورٌ وحههة والتفت إلى معاتبا 
وقال إن هذا عيب ولا يليق بنسائهم أن تظهر أسماؤهن أو مشاعرهن 
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ولقل ات الشاعرة (قناديل نجدية) عن سؤال حول حاجتها 
إلى الاسم المستعار وقالت: (الأسماء المستعارة تناسب المرأة لأنها 
معه تكتب بكل راحة وتلقائية دون الحساب لردة الفعل ممن يعلمون 
باسمها الحقيقي» ويعطيها الاسم المستعار مساحة أكبر في تدوين 
كل ما يجول بخاطرها)!9''. 


وفي هذا إشارة دقيقة إلى الشرط الثقافي الذي يمنع المرأة من 
قول الشعر ويحول بينها وبين الشعرء ومن الطريف أن كاتبات الشعر 
يصيغته العمودية وحدهن من يجدن أنفسهن محكومات بهذا الشرطء 
وهذا ما يجري للشاعرات العاميات في العمود الشعري العامي . 
مثلما كان حال تماضر التي تلبست باسم مستعار هو الخنساء. 

ومثلهن أم نزار الملائكة (والدة نازك)”'*“. بينما لا نجد ذلك لدى 
شاعرات القصيدة التفعيلية وقصيدة النثر ولا لدى كاتبات القصة 


والرواية . 


وهذا أمر له دلالته عن الرابط العضوي ما بين الشعر ذي 
العمود وبين النسق الفحولي. فالعمود رمز ثقافي وقيمي يجعل 
النص الشعري نصا ذكوريا محروسا ومحمياً ويجعله نسقا ذكوريا 
يمنم دخول التأنيث إليه ويتخذ لذلك وسائل شتى رأينا بعضها 
وسنرى مزيدا منها . 

















الشعر إذا لم يكن خطاباً في التأنيث 
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بالانتقاء والحذف وبالتعديل”5'' . 
وللنساء الشاعرات دور في ذلك أيضاً إذ كل ما تشير إليه 





الروايات عن ليلى الأخيلية يوحي بذلك». حيث نلاحظ أن وفاداتها 





استجابية للذائقة السائلة وما ستعيه هزه الذائقة . وهلا حجب الشعر 


ذا النسق غير الفحولي» لأن المطلوب ثقافيا هو الفحولة الشعرية 





ولذا فإن الرواية هي الوسيلة الوحيدة لتوصيل شعرها. وما دام الرواة 
خاضعين للشرط الثقافي الفحولى فهذا معناه إحكام الحصار على 
الشعر النسوي وحجبه عن النور ومنعه من الوصول . 
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اناس فيها مع لسانهم اللغوي: ولا يحتاج الشعر فى مثل هذه البيثة 
إلى دخول المدارس وتعلم الصنعةء. يتساوى في ذلك الرجل 
والمرأة. فامرؤ القيس وفحول الجاهلية يتساوون مع أي امرأة في 
زمانهم من حيث التعلم أو عدمهء وثقافة الجميع متمائلة. ولئن 
فهمنا أسباب غياب المرأة عن العلوم والمنطق والتأليف التي تحتاج 





إلى تعليم واكتساب مدرسي إلأ أن الشعر غير ذلك. وهذا هو ما 
يدفعنا إلى توجيه الاتهام إلى الرواة والمدونين ويشمل ذلك دوي 
النساء من رجال الأسرة والعشيرة والحي الذين هم حراس الثقافة 





تبكي الرماح إذا فقدن أكفنا جزعاًوتعلمنا الرفاق بحورا 
ولنحن أوثق فى صدور نسائكم2 منكم إذا بكر الصراخ بكورا 

وهذا نص لا يقوله إلا أعرق الفحول فحولية» ولا يمكن أن 
نتصور ليلى الأخيلية وهي تقول هذه الأبيات إلا على أنها نموذج 





فحلة تضارع الفحول وتبزهم في الفحولة (وليس في التأنيث). 
وجرى من حسّان بن ثابت أن ظل يلاحق الخنساء ويحاول إغراءها 
بهجاء بعض الشعراء» وكأنه بذلك يريد منها أن تثبت لرجال عمود 
الشعر وخيمة الفحول أنها فحلة الفحول هجاءة رنائة خطرة اللسان 
وسليطة البيان كشأن الفحودل!5!'. 


ب 
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وتشيع في أشعار الخنساء إشارات فحولية متنوعة مثل (طلب 
الثأر) و (الفخر) حتى نسب إليها أفخر بيت قالته العرب وهو بيتها 
المشهور (وإن صخرا لتأتم الهداة به. . إلخ””'“. وكذلك كانت 
ليلى الأخيلية شاعرة هجاءة ومذاحة 60 ومثل هذا كانت علية بنت 
المهدي شاعرة فخريات وهجائيات . 





الخاصة عبر تعرفه على ذاته بوصقها ذاناً مختلفة ومن ثم فهي ذات 








نصه بجملة تتضمن هذا الاعتذار وتوحي بعدم وجاهة حدوث ذلك 
من رجل فحل.» فقال مفتتحاً نصه (لولا الحياء لهاجني استعبار )2241 , 
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وإن رأى الفحل أن الرئاء فن نسائي لا يليق بالرجال فإن النساء 
الشاعرات أنفسهن لا يرئين في أشعارهن إلا الرجال» ولم تقل 
فط ولا حتى عن نفسها وذاتها 
الوجدانية. كل هذا لأن الضاغط النسقي لا يسمح للتأنيث والذات 
الخاصة أن كول ذات شأن. وتمت برمجة المرأة على م هلا التصور 


حتى حي لق صرحت إحدى الشاعرات حديثا بأن قالت إن (القصيدة 





الخنساء شعرا في امرأةة 








دن حكم على ما كان بأ وهم كما أ سكم على المستل 
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تأندث القصيددة والقارئ المختلف 


كلامنا وهو أن (التأنيث) مفهوم نسقي لا ينحصر على فعل المرأة. 
ولكنه قيمة جمالية إبداعية توازي مفهوم (الفحولة) ويشترك في 
إنتاجه الرجال والنساء معا. 

وإذا قلنا هذا وضبطنا فهمنا على هذا الأساس فإننا حينئذ نشير 
إلى مسألتين مهمتين هما: 

أولا ‏ هناك علاقة عضوية صارمة ما بين الشكل العمودي 
الشعري من جهة والفحولة من جهة ثانية. وكل شعر عمودي فهو 
بالضرورة شعر فحولي . والتجربة تشير إلى ذلك بجلاء وانتظام ولم 
يحدث قط في شعرنا القديم كله حتى في الموشحات - أن دخلت 
عناصر تأنيث النص الشعري إلا بعد تكسير عمود الشعر وتهشيمه 
- كما فعلت نازك والسيّاب ‏ ومن بعد ذلك انفتح القمقم وخرج 
العفريت المؤنث» وجاء (تأنيث الشعر) فعلا على يد رجال ونساء. 
وظهرت أسماء النساء بكثرة وبإبداع ملحوظين . 

ثانياً - لا يتحقق الإبداع والتميز إلا بواسطة الاختلاف. ولذا لم 
تبدع المرأة قديما لأنها كانت تتخذ من المساواة طريقا لها وكانت 
تطمح إلى محاكاة الفحول» وأدخلت نفسها في مشروع للتفحيل لم 
العمودية تشير إلى ذلك» ولكانا مجرد رقمين فارغين في جدول 
تحتله عمالقة الشعر وفحوله على مدى قرون. 
ولكن اختلافهما قادهما إلى الخروج أولاً فى عام 1947 ثم 
أعقبه تميز إبداعي في عام 1948 وجاء النسق الجديد. 

والشعر إذا لم يكن خطابا أنثوياً فهو ناقص في نسقه الإنساني 
وسيكون انحيازيأ ومتعاليا وأنانيا. وهذه كلها عيوب في الشعر 
القديم . ْ 
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أصدق الأدلة على أن الحكابة اكتشاف أنثوي . غير أن الأمر لم يدم 
على حاله الأولى» وجاء الرجل الأبيض ليمد يده إلى مملكة الحكي 


ويبتكر (فن الرواية) ويتصدى الرومانسيون من الرجال البيض 
الأوروبيين ويحولون الحكي من الشفاهية والفطرية إلى التدوين 
والكتابة ومن الجماعية إلى الفردية» ويخطفون بذلك الحليب من 
ثدي الأم إلى علب المصانع ويطبعون عليه علامة تجارية 
خصوصية. وبذا جاء (المؤلف) وجاء (الكتاب) وجاءت التسمية 


ومعها العنوان وحقوق الفرد وحقوق النسب» حيث النسب مشروط 








كان المعنى أنثى واللفظ ذكراً. هذا ما يبدو عليه أصل 
الأشياء ٠"‏ غير أن الفلسفة (ومعها علم البلاغة والمنطق) جاءت 
لتخطف المعنى وتؤطره وتدخله في عبودية تامة للفظ . . ويتم تدجين 
المعنى وترويضه وحيسه في بيت الطاعة ليكون خاضعا خضوعا تامأ 
للفظ لا حياة له إلا به» حتى صار اللفظ قوّاماً على المعنى ووصياً 
علمه . 


وعبر هاتين الحادئتين» حادثة خطف الحكي وتحويله إلى 
جنس اكتابي وملحة خاصهة 2 وحادية نه تجين المعنى ودمجه نحت 








شن الحكي. وسؤال 00 ومعضلة اق اءة: وصي أمور رللانة 











وال بها تمكدت نازك الملائكة ب تحطيم نحولية الشعر ومن 
دفعت نحو (تأنيث القصيدة)””'. فإننا هنا سنشير إلى حادئة ممائلة 
سعت فيها المرأة إلى أن تلعب لعبة التأليف لكي تهشم المركزيات 
الثلاث » مركزية السردء دمر كز المعنى ء مر كزية ١‏ رامق وإذا م ما 





وهذا ‏ فى زعمي ما تفعله رجاء عالم فى مشروعها الكتابي . المثير 
للحيرة والدهشةء إذا ما قرأناه بشروط الثقافة السائدة. أما إذا نظرنا 
إليه من منظور مختلف فسوف نجد فيه علامة على وعي ثقافي 
يتحرك من تحت أسوار قلعة الثقافة الذكورية ومن وراء ظهر 
الإمبراطور الفحل . 


4 ل 


إن التحول من السرد الشماهىي إلى السرد الكتابي كان تحولا 
ثقَافيا من التأنيث إلى التذكير . فالحكابة صارت (نصا) ولي نص 





الكتابة . والكتابة فن من فنون الذكور مطبوع بالذكورة ومنغرس 





الغرب. كما لاحظ إدوارد سشعند.ل مثلاً على جسن و وبعرزيرز 
خطابها الروائي للمعطبات الامبريالية . 


هل الرواية رجل أبيض 05 


بسبب هذا التحول صارت خطاباً ذكورياً يتمثل فيه النسق الفحولي 
زية ثقافية واجتماعية ولغوية تفرض نفسها على قارئ وقارئة 
النصوص الروائية. حتى صار ذلك سنة من سنن الأدب وعرفأ من 
أعرافه . فالرواية نص مكتوب في كتاب دى غلاف وعنوان ويحمل 
م مؤلفه وناشره. وهنا تأتي رجاء عالم لتصدر أول أعمالها في 











بداية إلى (صفر) نهاية . ٠‏ مع إهمال الغلاف الأول أو وجه الكتاب من 
أي إشارة دالة علبه: ويأتي العنوان وأسم المؤلفة على الغللاف 
الخلفي من الكتاب . 

وحينما ندخل في لعبة النص نشاهد الرقم (أربعة) يمثل أمامنا 
بوصفه بطل النص فهو المتحدث الوحيد وهو القائل عن نفسه : أنا 
دوماً كنت أربعة (ص ©6). ولن يفوتنا المعنى الرمزي لهذا الرقم إذ 
إنه رقم ظاهره التأنيث وباطنه التذكيرء وعلى الرغم من أنوئة الرقم 
لفظياً وكتابياً إل أن الإحالة إليه لغوياً تكون بضمير المذكر. وهنا 
نفهم معنى كلمة (أنا دوماً كنت أربعة) حيث إن ذلك إعلان عن 
حال التأنيث ومكانة المؤنث ثقافيا حينما يعامل بشروط التذكير . 





906 تأنيث القصيدة والقارئ المختلف 





ومثل ذلك تكشف الرواية عن أجساد بلا أجساد» فالجسد التام 
جسديا يبدأ في فقدان أعضائه واحدأً تلو الآخرء وهذا البطل (أربعة) 
يفقد قدمه ثم أصابعه ويفقد عينيه (ص 54) ويعلن عن انقطاع نفسه 
ص 64 ثم يفقد صوته (ص 69) وبعد ذلك يفقد لونه ومسمعه (ص 
4) ويعلن أن قدميه صارتا كالقطن (ص 78). 





هذا الضمير المخيف الذي يواجه الأنت ويرعبه ولكنه يأتى بلا 

قصة وبلا حكاية وليس له إسم. وليس لدى (أربعة) اسم يدعو 
(هم) به. ليته يأتي بلا اسم (ص 47). وليته يأتي بلا قصة . غير أنه 
يحتاج إلى اسم وإلى قصة . 

وبما إن القصة لا تأتى إلا إذا كان لها قصة والجسد لا يكون 
إلأعبر جسديته» وبما إن أربعة لا يملك اسماً ولا قصة فإن مصير 
كل شيء يؤول من الكمال والأصل إلى النقص والتفتت ويحدث 
تحطيم المدرسة وتكسير الأبجدية» وبعثرت الأرقام» وتفريغ المنزل 
من ساكنيه ثم يجري إحراق القرية . 


هل الرواية رجل أبيض 








ما هو زمر كتابي دكورىي كالمدرسة والاأيجدية والأرقام ونظاء الكتابة 
كالعنوان والمؤلمف لكي لا يجد السارق ما يمكنه أن بسر قه على 
طريقة الدفاع بالأرض المحروقة. . 

هله إحدى وسائل الكتابة النسوية التي دخلت إلى تقالمد الكتابة 








1 161» 210) وبما أنه كذلك فإنه يصبح خارج الدائرة . 
مادأ يمعل سس هو خارج الدائرة . .هاه 


فى هذه الرواية نجد حلا أنثوياً لمعضل الهامش لواقف خارج 
الدائرة. والحل هو أن تدخل الدائرة فيه (80 - 81). هذا هو الحل 





؟ 








وبما أن ما لم يكتب لا يوجد فلا بد للرواية أن تثبت نشت أن الرواية 
بوصمها رجلا ' أبيض هي عالم غير مكتوب وإن اتكتب بواسطة اللفظ 
التقليدى» ولهذا فإن نص (أربعة/ صفر) يأنتي ليسلب السرد من 
الرواية والمعنى من اللفظ والمقروئية من القراءة وكأنها تأخذ 21 
الثقافة الذكورية وتجردها من ذخيرتها وما جدوى بندقية لا رصاصة 
فبهاء خاصة إذا ما جاء (أربعة) بوصفه لا بندقية ولا رجلا. 








ليجد نفسه بلا محروس حيث لا يحرس الحارس (ص 06) 
وتتحول عمليات الكتابة والمراءة إلى فعل وهمي إذد كيف تصطاد 





لك تقر لغرا وعليك حل اللغز أو يقيله كمملية الغا 
هو نص فصل منه إثارة الحيرة والإرباك والدي يشاح في متابعة 





خارجهاء فإن العجز هنا هو عجز الدائرة لا عجز الخارجين 
الممنوعين من دخولها. ولن تجد الدائرة بدأ من أن تتنازل عن 
غلوائها وتسعى هي إلى الدخول في في رحم المنبوذين وما لم يتم ذلك 
فإن النظام الثتقافى سيظل عاجزا وقاصرا ومعرضاً لهجمات المنبوذين 
كما فعلت هذه الرواية حينما عرّت هذا النظام وكشمفت عن عجزه 
وعن عدم قدرته على الانكتابية (وما لم يكتب لا يوجد). 


00 


02) 


000 


4) 


03) 
(06) 


(070 
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مدحخل 
كنا قديماً نقول إن (المعنى فى بطن الشاعر) غير أن زماننا هذا 

سرق المعنى من بطن الشاعر ووضعه نار حارقة فى بطن القارئ . 

لقد انكسرت مركزية المعنى ومركزية الذات لأولى التي تحتكر 








القارئ لحكى برى هدا القارىء الجديد. القارىء المختلف» الذي : 


إنه (يختلف) ولذا فإنه بعيد صياغة سؤال الإبداع وسؤال النقد 


ويعيد صياغة المفهومات وترتيب الأولويات». ومن هنا تأتى النظرة 
الثاقبة فى أسئلة الما بعد: ما بعد الحدائة ة وما بعد النص وما بعد 


المعنى ف بطن القارئ (...!؟) 


«وإذا رأيت شخصا يصف نفسه 


سُقراط 





106 تأنىث القصددة و القار 0 المحتلف 


أترك هله الكتابة ل أدري لمن . 





حوادث بمجتمعت بين دفتى كتاب وصارت مادة للقراءة وللمهم 
وللتفسيرء أي أنها مادة للقارئ»ء ولم تعد ملكأ للكاتب . 


لكن من هو هذا القارئء وآين هوء وماذا سيفعل بالنص . . .؟ 

لو عرف أدسو جواب هذا الأسئلة لصار بيده أن يمسك ما بعد 
الأسماءء وأن يسيطر على مستقيل النص. ولكنه ‏ ونحن مثله ‏ لا 
نمسك غير الأسماء . 

والأسماء محدودة»؛ وبسبب محدوديتها صارت أقل من 
المسميات ولذا تحتم اشتراك مسميات كثيرة فى اسم واحد لانحصار 
الأسماء فى حدء ومجاوزة الأمور كل حد ‏ حسب تعبير ابن 
سينا -2. 


وهذا الاشتراك يكسر كل إمكان للحصرء ما يجعل أدسو على 
حق حين يعلن أنه لم يعد يدري. لقد صارت الوردة ‏ عنده - مجرد 
اسم يتجه إلى قارئ مجهول يتولى تأليف الاسم مع مسمى لا يمكن 
حصره أو تحديله. 

هنا يجب علينا أن نسأل: هل الكتابة تسمية؟ بمعنى أنها تمنح 
الأشياء أسماء . 


لقد قال أرسطو في كتابه إن الاستعارة هي إعطاء الشيء اسم 
عيره. وبلاغيونا يجعلون المجاز فى نقل الكلمة من معنى إلى معنى 


آخر. ويستخدمون مصطلح المجاز تعبيراً عن التجاوز والتحول فإذا 
جاز المتكلم باللفظة من حال إلى حال فذلك هو المجاز” . 





لجديد الذي سك به لم يكن جديدً الأمن حيث إن علاقة جديد. 











المعنى فى بطن القارئ 19 
إن التسمية لا تحقق الأدس. ولكن فك التسمية وإدخالها في 
حالة إنشائية هى التى تفتح مجال «الأدبية» . 
1 2 إن 


ولكن ماذا عن هذه الحالة الإنشائية. 





48 ومدلو ا ينزلق ع5110188 حسب تعبير جاك لدكان 0 . 
ولا شك أننا نستطيع - اليوم - أن نستخدم أدبيا عبارة كثير 
الرمادى من دول أن نقصد بها صفة (الكرم). وهذا وحده هو الذي 


سيجعلها تظل كناية وتظل أدبا . إنها تعبير أدبى يحمل وجوها من 
الدلالات الممكنة والمفتوحة» وهي تحمل إمكانية السخرية والمفقارقة 





مثلما كانت تعني المديح للأوائل . ولو أطلقناها اليوم لحملت توظيفا 
نصوصيا ساخراء إذ لو كثر رماد أحدنا حقيقة أو رمرا لكان هذا 
علامة على قلّة حيلته وضيق ذات يدهء وعلى بدائية حياته وحياة 
مدينته . وتظل العبارة كناية عن حالة وليست تسمية لها. تماما مثلما 
لو قلنا عن سيدة اليوم بأنها (نؤوم الضحى) وهذا لن يكون كناية عن 
النعيم والوجاهة» ولكنه سيكون كناية عن الخمول والبطالة . 
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والسيعارة على و النس وحركته من خلال ٠‏ قوانينها الصارمة في 
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رغات حقيقية لدى المبدعين أنفسهم نحو احتكار التفسير» ومن نم 
تسنم هرم السلطة وممارستها. وأنا لا أقول ههنا إن هذه الرغبة هي 
السمة المطلقة على كل المبدعين. ولكننيى فحسب أقول بوجودها 
من جهة» وبقوتها من جهة ثانية. ثم إنني أقول بتضافر المبدع مع 
قوى اجتماعية وفكرية تتجه نحو فرض سلصطتها على التفسير وعلى 
احتكار التفسير. ولقد نجحت هذه الرغبة فى مجالات عديدة» من 
بينها البلاغة ‏ وهذا هو ما يعنينا هنا ونتج عن ذلك قتل الإبداع أو 
انتحاره كما تشهد على ذلك خمسة قرون من تاريخنا الربداعي الذي 
كان مجيداً حينما كان حرأ من سلطة البلاغة . 

ومن أوضح علامات التسلط هذه المقولة التي شاعت في تراثنا 
وتناقلناها بتسليم واستسلام وهي قولهم: 


المعنى في يعن الشعر 
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ولو قالوهما أو إحداهما لتركوا باب الإبداع مفتوحاً كما هو 
شأنه . ولكنهم أغفلوا القارئ.» وجعلوا سلطة الشاعر سلطة مطلقة 
تحتكر القول وتحتكر التفسير . 
ولا شك أن هذه المقولة تحمل دعوى زائفة ومنقوضةء وذلك 
أن المعنى أولا وآخراً هو شيء (في) النص بإمكانيات دلالية تنطوي 
عليها عناصر النص الأدبي وتتحفز بهاء وهو أيضاً شيء من فعل 
القارى:» بدركه القارئ ويلتقطه من داخل نسيحج النص وليس من 
داخل بطن الشاعر . 

إن الشاعر قد مات» ومات ما في بطنه. ولو كان المعنى في 
بطنه حقأ لصار عملياً في قبره. ولا تحمل هذه المقولة من دلالة 
سوى دلالة مستحيلة وهى أن : 


المعنى في قبر الشاعر 
سوف يكون النص حرا من الشاعر بوصفه أبا متسلطأ» وسوف 
يكون حرأ من معنى مزعوم بات رفاتاً مع عظام الشاعر في قبر 
يجهله القارئ أو لا يهم النص ولا القارئ أن يعرفه بما أنه ليس 
شرطأ للفهم أو التفسير. 


إذن. . هذه المقولة تقوم على دعوى زائفة ومنقوضة. ولكنها 
- مع هذا تشير وتكشف عن الحس التسلطي المتغلغل في الثقافة 
بوصفها ثقافة تقوم على (الفرد). وهذا الفرد هو القوة وهو السلطة 
وهو القول وهو الفعل. وإن كان الإبداع ‏ عادة ‏ هو الضمير المعلن 
بصوت الانعتاق فإننا ‏ هنا نلمس للمبدع وجوها يجاري فيها 
المزاج العام لثقافته . ويدخل فى لعبة السلطة والاحتكار.ء ويعلن عن 


نفسه إمبراطورا يحكم ويتحكم . 
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ومن ذلك قصص ترويها وترددها كتب التراث» وتأخذهما 
كمسلمة لا تستدعي التساؤل. 

نقرأ عند الباقلاني”” ما ذكره الحسن بن عبد الله : أنه أخبره 
بعض الكثاب عن علي بن العباس قال: حضرت مع البحتري 
مجلس عبيد الله بن عبد اللّه بن طاهر وقد سأل البحتري عن أبي 
نواس ومسلم بن الوليد: : أيهما أشعر؟ فقال البحتري: أبو نواس 
أشعر. فقال عبيد الله : إن أبا العباس ثعلباً لا يطابقك على قولك» 
ويفضل مسلما . 
فقال البحتري : يس هذا من عمل ثعلب وذويه من المتعاطين 











فقال له عبيد اللّه: وريت بك زنادى يا أبا عبادة» وقد وافق 
حكمك حكم أخيك بشّار بن برد في جرير والفرزدق» فإن دعبلا 
حدثني عن أبي نواس: أنه حضر بشاراً وقد سَيِل عن جرير 
والفرزدق وأيهما أشعر؟ فقال: جرير أشعرهما. فقيل له: بماذا؟ 
فقال: لأن جريراً يشتد إذا شاء» وليس كذلك الفرزدقء, لأنه لا 
يشتد أبدا . 





فقيل له: فإن يونس وأبا عبيدة يفضلان الفرزدق على جرير. 

فقال: ليس هذا من عمل أولئك القوم» إنما يعرف الشعر من 
يضطر إلى أن يقول مثله . 

لقد أوردت الحكاية بتفاصيلهاء لأن الأسماء والأسئلة 








كسلطان مطلق على مملكة النص . 

وهله الحكاية ليست موجودة عند البافلاني - فحسب - ولكنها 
تتكرر وتتردد فى كثير من كتب الأدب». ممأ يجعلها عرفا عاما 
مقبو لا ومسلما به. 
وفى هذه الحكاية نجد فكات المجتمع وطبقاته. إذ نجد 
الشعراء . البحتري ودعبل وبشار وأبو ونواس. ونجد الموظفين» 
الحسن بن عبد الله وعلى بن العباس. ونجد الكتّاس مثلما يقف 
المؤلف (الباقلانى) معهم. وهذا تمثيل شامل للمؤسسات الثقافية 











نقر إلى (ثعلب وذويه من المتعاطين لعلم الشعر دوذ عمله). . 

وفيى هذه الطبقية يكون الحكم للشاعر الذي يحتكر التفسير 
ويحتكر الذوق أيضاً. وليس لأحد مهما كانت مرتبته أن يخالف ما 
يرأه الشاعر. بل الواجب القبول والرضى. مثلما فعلت فئات 
ومن الطريف أن اناك في المكية بدأت في تصعيد درامي 


كاي بار تعمد على تجبيل عناصر الحو هي ل كر 
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2 ١ والثقافى‎ 





آخر هو ابن فار ” 8. دون أن ينسب المقولة إلى الخليل . وكأنه قد 
رآها قانونا طبيعياً عاماً مسلما به.ء» وليست رأياً خاصاً ينسب إلى 


فرد بعينه 

هذه صوره السلطة : أمراء الكلام . 

وتلك صفات السلطة : يصورول الباطل في صوره الحىّ. 
والحق في صوره الباطل . 


3 


والآن... هل استقرت إمبراطورية الشعراء (الذوات) وملكوا 
ناصية القول والحكمةء وصحٌ لهم أن يسموا الأشياء كما يريدون 
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ويحكموا الأذواق والتاريخ . .؟ 

هل استقر حكم الفردء وتمكنت السلطة من رعيتها. . ١‏ 

إن الوقوف على أبواب هذه الأسئلة يفضي بنا إلى إمبراطورية 
مزعزعةء تقوم على وهم كبير. وتكشف عن نار تحت الرماد. إنها 
إمبرامورية تنعلوي على مفارقة ساخرة حيث يطغى الوم فيغطي 






السادة أنه ليخامرني الكثير من التردد في ال يقة إليكم . 
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ينطقون بالكلام الحسن» دون أن يعرفوا ماذا يقولون. كما لاحظت 
أن أولئتك الشعراء نظراً لما هم عليه من شاعرية يعتقدول أنهم 
يمهمولد أعمق فهم جميع الموضوعات الأخرى» بيئما هم يجهلونها 
جهلا مطمقا. وهكذا وجدسي أغادر هذه الفئة من الناسء ولم تكن 








من عصر إلى عصر ومن موقع إلى موقع. ومن شاعر إلى شاعر. 
إنها ليست ملكا لأحد لله إلا إزل 000 , 





وإن كنا نقول هنا إننا أمام ظاهرة عالمية تقف الفردية خلفها 
لقد تحولت الثقافة البشرية تحولا نوعياً من مرحلة الشفاهية إلى 
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مرحلة الكتابة. ومعها جاء المؤلف ليحل محل (البطل) الملحمي». 
ويصادر وظيفة الراوي. هناك كان السرد الشفاهىي يقوم على راو 
لا يقدم نفسه على أنه فرد أو مؤلف ولكنه وسيط فحسب . ويكون 
أداؤه السردي وقدراته على الحكى هى مصادر قوته ومجال تقديره 
كما يقول رولان بارت ©2‏ ولن تنجه الأنظار إلى عبقرية فردية في 
الراوي . 

إن المؤلف شخصية جديدة لا يشك بارت في أنها من إنتاج 
المجتمع الحديث بعد انبثاق هذا المجتمع من العصور الوسطى. 
وبتأثير من الامبريالية الإنجليزية» والعقلانية الفرنسية. ومن فكرة 
الإيمان الفردى عند حركة الرصلاح البروتستانتية في القرن السادس 
عشر. وهذا كشف عن الفردية والتفردء أو كما نقول بشىء من 
الفخار إنها كشفت عن الذات الإنسانية» حسب عيارة بارتء ومن 
هنا يكون من المنطقي أن المؤلف موصاه فردأ حقق موقعه الأعلى 





ولذا يرى ميشيل فوكو 4 أن حلول فكرة (المؤلف) قد تولّد 
عنها ازدهار الفردية في تاريخ الأفكار والمعارف والآداب والفلسفة 


والعلوم. ولما نزل نرى ضعف موقف هذه الثقافات أمام (المؤلف) 
الذي يظهر شامخا وأساسياً فى مواجهة الجنس الأدبى والمذهب 
الفلسفي وتاريخ النظرية التى تبدو جميعها ثانوية به وقلملة الشأن أمام 
المؤلف الفرد وعمله المنتسب ! يه والمتحلي باسمه . 
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إن كان هذا هو منعطف التحول في الثقافة الأوروبية»: فإننا 





السوسيولوجي والانشروبولوجي بتفضيل العمومي وغير المسمى 
واليومي» وبالتالي فإن الممثلين الأوائل الذين كانوا يرمزول 





مجتيع الشمل هذا ابتدأ مع الحشود الجماهيرية التي 
فأصاب أول ما أصاب المدراء الذين كانوا يوججهون الأمورٍ 2 








لحمب نقسها في 0 
نتشر المد واتسعت دوائر جماعات النمل حتى صار مثل 
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إن كان الشاعر العربي فل افتدخر بتوارث السيادة : 


(إذا مات مثا سيد قام سيّد) فإن مجتمع النمل قد انتقل من سيّد 
1 2 مسيطرة وكمؤلف متسلط. وحل 





كان السيّد الأول يحتكر حقوق التفسير وحقوق الاختيار 
والتوجيهء ولما ضعف سلطان هذا السيّد نشأت علاقة حوارية ما بين 
النص وقارئه» ونمت القراءة وصارت إبداعاً ثقافياً وذوقيء بفعل 
قارئ منتج يختلف عن القارئ القديم (المستهلك) وتنامي هذا 
الحس وازنه تراجع سلطان المؤلف. أو موت المؤلف ‏ حسب 





النصوص عن قارئها . ٠‏ 





ودانا أ أنانية متمردة. ويحل بذلا عنه -حسشل من الأرقاء الجماهيرية 





صوتية تقوم على التنوع والاختلاف كما هي صفة الأصوات 








من لوازم داكرته . وهو تساؤله الإنكارى : 


هل للشعر مكان فى القرن العشرين”*!". . . ؟ 
وهو سؤال لن تتسئى الإجابة عليه إلا بمجاراته يسؤال يرادفه 





لم بعل الشاعر ذاتا طاعمة » ولد تحول الإمبراطور الأوحد إلى 
فرد من الشعب . وصار صوتاً فى أصوات وصار رقم في كشوف 
تأريحية لانهائية . ويفى الصمت والسخرية والانتهاك . 
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(17) السابق 172 وقارن رولان بارت». المرجع راقم (12) أعلاه. 


(18) غازي القصيبي: سيرة شعرية 107؛ دار الفيصل ٠‏ الرياض 1980م . 


رحلة المعنى من بطن الشاعر إلى بطن القارى 


1 


1 1 في الأصل لم يكن القارئ: 
الميس فأخذ رأسه. وعمرو بن كلثوم سنامهء وزهير كاهله. 
والأعشى والنابغة فخذديهء وطرفة ولبيد كركرته. ولم يبقّ إلا الذراع 





كان قد عرض شعره على الفرزدق فراح الفرزدق يسخر منه ومن 
شعره» ويقول له هذا القول عن (الجمل البازل) الذي تقاسمه 
الرجال الفحول (الأوائل) ولم يبقّ منه شيء . 


هلا فقول ظاهره السخرية» ولكنه ينطوي على تصور عقلى له 
جدوره وله ممارساته العريضة قديماأ وحديئاً. 


وهو تصور يستند على ركيزتين : الأولى هي تلك التي ترى أن 
الأول أسيق وأقدر وأعظم . وبالتالى فإن الأول ما ترك لللآخر شيعا . 
ولدا فإنه نحر الجمل أولاء ثم أخذ أجود ما فيه. وترك لنا المضلة 


الحقيرة نتقاسمها. ا في (لنا) لا يخص الفرزدق وجيله. 
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أما رعانا الكلام الذين هم القراءء فهم 
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سواهم ثم تتمايز هذه لفئة من داخلها لتنتهى الغلبة لواحد يرى نفسه 
الطائر الأوحد (أنا الصائح المحكي والآخر الصدى)”“. هذا أمير 
الأمراء وشاهنشاه الجمل . 

وكما هو الشأن مع كل حالة تسلط فإن السلطة تفرز من داخلها 
معارضة تتحداها وتحاول نقضها. ولذا رأينا محاولات الباقلاني 
التمردية ضد أمير الشعراء الأول ومحاولاات العقّاد ضد أمير الشعراء 








1 2 قال الجاحظ ذات مرة: إذا سمعت الرجل يقول ما ترك 
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'- والبازل تعني الاكتمال 
والتمام. ومن ثم الإغلاق والانواء”"9 ينها الناقة معطاء ولود وكل 
عطاء هو إنتاج ومفتاح إنتاج. ولذا فهو باب للفلاح ‏ كما ينص 
الجاحظ ‏ وهو باب لعلو الصوت ومداخلته لاذان القارئ المستقبل 
كمأ يرى أبو تمام -. 

ولكن النسق المفتوح يظل نسقأ محاصرا ومحاطأاً بحدود 
تضربها الثقافة السائدة من حوله. والسيادة ولا شك هى للنسق 
المتسلط الذي يتجلى في معظم الأفعال الثقافية والإبداعية 
والاجتماعية» ولذا فهو الأقوى والأمكن. ومنه جاءت الحرب ضد 
, بي تمام وضد إبداعه المتمرد على (الجمل البازل)» ولذا قال 
صوت النسق المتسلط عن شعر أبى تمام: إن كان هذا شعراً فما 
فالته العرب باطل . 

وكلمة باطل هنا كلمة سلطوية قمعية يصدر عنها حكم قسري 
على شعر أبي تمام بوصفه باطلا يجب إخضاعه وتجب إعادته إلى 
بيت الطاعة لأن المنطق يلزمنا باعتيار شعر العرب حقا وليس باطلا . 
ومن غير المعقول أن يكون شعر العرب باطلاء وإذا جرى الخيار 
بين باطلين فالحق سينعكس ضد الضعيف الصغير الطارئ» ومن ذا 
يجرؤ على مقارعة (الجمل البازل) . 











ولكنه قبل أن يموت استطاع أن يقدم لنا مثالا راقياً على 


رحلة المعنى من بطن الشاعر إلى يطن القارئ 11] 


مناهضة النسق المتسلط» وتجلى هذا في تبنيه للبحتري المختلف 
عته إبداعيا وفنياء وني تعامله الريجابي 6 أشعار العرب المختلمة 





أل 0 للاخ ) والثقافة عنده كتاب ممتوح ولست بألا منحوراً. 


1 3 هذان نسقان واضحان يغلي أحدهما لأنه متسلطء أما 


كي لسوت في شاب وبأل مضه بمشاًولكي يخصل على قد 
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قال هى لك ولأشماهك(12 . 


هنا فيما يرويه ابن جني نرى وعيا ثقافيا مفتوحا على القارئ 








هذا فتح جليل ولكنه سر غير معلن لأن المتنبي لم يكن ليرضى 
بالقراء بديلا عن (البازل) وأراد أن يشبع من الجمل ويشبع من رعايا 
الكلام في الوفت دأته . 


ومن قبله كان لبي نواس حكاية وردت هكذا : 
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وأنكر عليهما البصيرة في الشعر واحتكر معرفة الشعر على الشاعر 


4 
وحده” .0 


وهذا مثال على تضارب النسقين داخل الذات المثقفة» ثم إنه 
علامة على غلبة النسق المتسلطء لا سيما وأن حالات الانتفاح هذه 
مشوبة ة بشائية الانانية . فالمتنبى يحتفي بقارثه ابن جني لأنه أخلص 
فى خدمة الذات الشاعرة» مثلما أن احتفاء أبي نواس كان عملا 


نرجسيا أمام هذا الأستاذ الخدوم بوصفه أحد الرعايا المخلصي: 





آخر ىّ لطغيان الذات د بنسقها | المتسلط و والشاعر أمير بينما لقار 2 خادم 





ذات شاعرة متضحمة. إن الأمر أخطر من ذلك وأبلغ . فالشعر 


“لازن 


(ديوان العرب به حفظت الأنساب وعرفت المآثر)”؟'') وهو (عل 





المطلقة وغلبة الصوت الأول ومبدأً اقتسام الحظوظ مبكراً فهذا 
تأسيس ذهني له مخاطره الثقافية والإبداعية . 

واستعارة (الجمل البازل) كما ساقها الفرزدق تحمل معها 
دلالات الفحولة والقطعية. فهذا الجمل قد جرى نحره وتقاسمه ولم 





والكسب المادي الصريح . وجاءت من هذا الباب رياح لا تنوير فيها 
ولا تربية؛ ومنها تعززت فكرة الفرد الأوحد والصوت المطلق 
والنسق المتسلط. حتى صار الشعراء أمراء وعداوتهم بئس المقتنى» 
وذلك أقسى أنواع التسلط وأسوأ النماذج الذهنية”* . 

ولذا يأتى صوت أبي تمام ضارياً فى الصميم حيث يقول””'': 
ولولا خلال سنها الشعر ما درى2 بناة الندى من أين تؤتى المكارء 

وكأنه بذلك يسخر من الباطل الشعري المزيف وينعى شرف 
الكلمة . 

ولا شك أن أبا تمام كان صوتا منفتحأ ‏ مع ما في شعره من 
مديح يشوبه -» وهو صوت لا يمثل الغالبية والسائد. ولذا حاربوه 
ووصفوه بالباطل . 


() سنناقش هذه المسألة بتوسع في كتابنا (النقد الثقافي) . 
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تحريك نص والكشف عن جمالياته. وبما أنه كذلك فإ ما يجمل 
توا أو تفوق أهمية الشاعر نفسه: 





وهذه إرادة ذاتية للقارئ ومهارة ثقافية عنده تنبع منه وتبتدئ به 
لا بالشاعر ولا من الشاعر. والدليل على ذلك أن القارئ يستطيع 
حرمان النص من هذه المنحة الكريمة» كما فعل الباقلانى وكما فعل 
العقاد» حيث حجبا جمالهما عن امرئ القيس والبحترى وعن أحمد 
شوقي فجاءت الأشعار خالية من الجمال ومحرومة منه بسبب الفعل 





ولذا قال يودس )»2 اللغوى والقارئ المتفتح: واصفاً الشعر بهذه 
الكلمات: (الشعر كالسراء والشبجاعة والجمال» يه يسسهى 7 إلى 
.م6192 
غاية) ' . 


وهذا كلام ينقض دعوى الفرزدق وساعطويته ‏ فالشعر غير منته 





هو جمال ‏ يمتح | جيم - وليس جمالاً ‏ بكسرها ‏ وما بين 
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يطلق يوسس تشبيهاته في مواجهة استعارة المرردق ويمدم السراء 
والشجاعة والجمال في مقابل الجمل البازل. يطرح قيماً معنوية في 
مقابل قيمة مادية . 


ولذا ينتهي نموذج النسق المتسلط ليتأسس على أساس مادى 
دموي (جمل بازل منحور ومقتسم).ء وبالتالى فهو منته ومنحاز 
ومغلق» ويقابله النسق المفتوح المتأسس على تصورات معنوية» من 
ثم فهو نسق غير منته وغير منحاز . 

ولذا نرى فئة النسق المتسلط بوصفه نسقاأ منحازاً تقمع رموز 
النسق المفتوح» وجرى ليونس نفسه أن تعرض لقمع أبي نواس 
الذي سلب من يونس حقه فى تذوق الشعر والتحدث في (20 , ولكن 
الام يلع بيونس إلى انحياز مشابه وظل يزن الشعر بميزان 
الجمال - بفتح المجيم - وليس الجمال بكسرها. وحافظ على توازنه 





الذي أخذ نفسه باتجاه مضاد للنسق المتسلط وأباح لنفسه أن ترى 
الجمال وتتذوقه من غير انحياز. وقال كلمته الجميلة: (اللؤلوة 
الفائقة لا تهان لهوان غائصها)!21 . 








متميزون» وكونهم كتاباً وقراء هو ما جعلهم يدفعون باتجاه النسى 
المفتوح لأنهم من رعايأ الكلام ولمسوا شعراء ومن أمراء الكلام م 


2 -1 إن كنا نقول بوجود (النسق المتسلط) وطغيان هذا النسق 
على ما عداه عبر تجسده فى النص الإبداعي واتخاد 11 وسياة 
وواسطة لترسيخ هذه الذهنية فإن هذا لا يعنى ‏ بحال ‏ | ستسللام 
الثقافة وخنوعها لهذه السلطوية . ولق رأينا تماقج لشعراء ولثشراء 





وبازاء النمادج الفردية هناك نماذج كلية جماعية لم تخضع 
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لقد كانت الجملة غاية الحكاية فصارت بعد تحريرها نصاً حيا 
شارداء شرد من أسره الواقفعى أ 1 ة بالاغمة دلا لمة . 


إن الثقافة هنا كائن 4 ودات حية فاعلة تختار وتتصرف. 


ولتصرفاتها أمثلة كثيرة جدأ. منها معظم الحكم والمأئثورات والأقوال 
السائرة والأمثال حيث يجري دائما بحرير النص من قيوده الواقعية 
وإطلاقه. ولذا صاروا يقولون عنه السائر والشاردة وأطلقه مثلا. 











هذا من أفعال رعايا الكلام وليس من أفعال أمراء الكلام . 





ومن ذلك ما نراه دوما من تحرير أبيات شعرية من فيودها 
النصوصية وإطلاقها لتدل على خلاف ما تدل عليه داخل بيئتها 
الأولى منها البيت (وماأنا إلا من غزيه إن عوت عويت 
إلخ)””” وبيت (ما أرانا نقول إلا معارا. . . إلخ)20 . 





4 


والثقافة دسرى ما لا يرأه الشاعر وهنا تتضارس رؤيتان إحداهما 





الاتهامات التعسفية ضد أي فعل قرائي متفتح. فنرى من يصف 








متخشياً يارساً بسير عل خط واحد متحجر لا يقوى علر) الالتفات 
يميئا أو شمالا. ونحن لعرف أن من أجل بلااغيات المقول هو 








التي هي فردية ومعيلة ولذا حاءنا ممهوم (المعنى فى بطن الشاعر) 
ليكون عنوانا وشعارا على (النسق المتسلط) وما وراءه مسن ذهنمة 





فردية» منذ أن أكل الشاعر الجمل اليازل وصار اللحم كله فى بطنه . 
وما دام الشعر جملا بازلا أكله من أكله بعد نحره فلا بد أن 
يكون المعنى فى بطن الشاعر . 
ولكن حركة الثقافة بوصفها صوت الجماعة لم تترك الشاعر مع 
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لا.. وحينما تقرأ هذا البيت 
لا تتذكر اليد التي كتبته 








سؤال القراءة/ سؤال القارئ : 
السؤال لذي صار ينشر نفسه في البحوث النظرية هو: مأ القار 





ومن هنا فؤل (القارئ) أصبح مفهوما نظريا أكثر مئه واقعاً 





بعبأنه ويعر فأنه . والقارئ هنا يحتل دهن المؤلف ويتحكم قمةه . وكذا 
حال كثير من التأليفات العربية حيث نرى الكاتب يخاطب قارئا حيأ 


وأنا أقول أندك اللّ 20 , 











ومن المصطلحات المحابلة ممهوم (القارئء المثالى ]ه104 
)57 عند ريقاتثير » و (القارئ النمودج و0 4 | 7010 











والأمر فى هذه المقولة ينطوى على وجهيد أحدهما هو الهجوم 
على نوع من القراءة النقدية ومحاولة مواجهته بإطلاق وابل من 
الصفات والنعوت عليه» والثانى هو افتراض وجود قراءة ذات بعد 
واحدء وفي الوقت ذاته وصفها بأنها قراءة واضحة . 

ولقد تولى هيلس مللر هذه المقولة طارحاً مفهومه الخاص عن 
المارئ بوصفه مضيفا”” . وهو لكي يفتح الطريق أمام مفهومه هذا 
يفترض أن لا وجود للطفيلي إلا بوجود المضيف (ووجود الطعام 
طبعأً) ومن ثم فإن المضيف ومعه الطفيلي - ذاك الشرير المدمر - 








صورة ة للقول القائل إن النقد يقتل الأدب. ولعل هذا هو ما دقع 
بوت وأبرامز زْ إلى ترح ار" ة الطفيلي لنعت القراءة متعددة الدلالاات 








حيث يتساءل مللر مستنكرا ومنكرأ هذه القراءة وهل هى حقا 
واضحهة أو حتى أحادية. . !| أفلك يمكن ‏ 1 تنكول هذه القراءة هي 








ولكنها الطعام الذى يحتاجه كل واحد منهما. إن القصيدة ة مضيف 
من نوع آخرء هي هى العنصر الثالث في ذلك المثلث المقترح . وهذا 
يجعلها مضيفاً وإنما على صورة قربان أو ضحيةء حيث يتقاسمها 
النقاد ويقطعونها إدبا ويكسرونهاء يتهادون أطرافها تمامأ كما يفعل 
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وتجديد أو تقليص. وما بيه محاكاة ساخرة . 
وتتولى القصيدة الراهنة استحضار النص السالف لكى تستخدمه 





كأساس تتكوء عليه: وفى الوفت ذاته تقوم القصيدة بتدمير النص 
السالف لكي تجسده وتستثمره وتمسخه إلى خيال شبحي» كل ذلك 
من أجل أن تحقق القصيدة الجديدة مهمتها المستحيلة/ الممكنة بأن 
تصبح القصيدة الجديدة ذاتها أساساً لشعريتها. ولن تحدث القصيدة 
الجديدة ا بالاستناد على النصوص السالفة. ولن تحدث الجديدة 
أيضاً - إلا بتدمير تلك النصودص 2117 , 


ب 4 هه 
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القار؟ بوصفة نظرية عن حاله وعن فعله. دكل ذلك التوصيف 





ومثلما أن النص حر أو شاردة حسب عبارة المتنبي فإن 
القارئ أيضأ حرْ وشرود. . ووجوه الشبه فيما بين النص والقارئ 


ا 


ود 5 
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فيتحقق التداخل والتمازج والمثاقفة» وتقع الحوافر على الحوافر. 
وهنا تكون المواردة”*!؟. حيث تتوارد العيون على النص مثلما تتوارد 
الإبل على حوض الماءء فتختلط الأنفاس وتتعاقب الأجيال 
ويتساوى الطفيلي والضيف مع المضيف والطعام . وكل قراءة هي 
بمثابة مراة متعددة الوجوه ‏ كما شبهها دي سيرتو ‏ حيث يعاود 
الآخرون الظهور في زاوية من زوايا هذا الفضاء المرآوي وحيث 
تتداخل الانعكاسات والتبادلات مع تطور القراءة إلى قراءات 
ومواجهات تشكل حالات تحققها. ولكن هذه المرأة المتعددة 
الوجوه ليست مرآة سليمة» إنها مرآة مهشمة» ومن هنا فإن الآخرين 
يتكسرون إلى شظايا داخل هذه المرأة» وهذا ما يجعلهم يتبدلون 
ويتغيرون بمجرد دخولهم في هذا العالم المتشظى"''. وكما هى 
حال النص الجديد حينما يتكئ على السالف كأساس يقوم عليه. 
وفي الوقت ذاته يقوم بتفكيكه وتفتيته ليتحقق قيام النص الجديد. 
فإن القارئ يتكئ على السالف من جهة وعلى المقروء من جهة 
ثانية» ولكنه يتولى تسريب ذلك كله إلى تلك المرأة المهشمة؛ ي* 
تتشظى النصوص والاقتباسات وتتزاوج المقروءات وتتداخل. ومن 
بين هذه الشظايا يقف القارئ مثل فارس فرغ للتو من مبارزة حساسة 
لينظر حواليه ويحاول إعادة ترتيب ذاكرته وتجميع التشظيات» ويقوم 
حينئذٍ بإنتاج المقروء على الطريقة التي يختارها بحرية مطلقة. هذه 
هي حرية القارئ التي لا يمكن أن تنصاع إلى أية وصاية أو سلطة 
وفي القارئ الخصام وهو الخصم والحكم. لقد قال المتنبي ذلك 
مخاطباً قارئه الضمني» ولن نخطئ أبداً لو قلنا أيضاً إنه خطاب أو 
وصف لحال القارئ النموذج أو القارئ: المضيف . 
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المحال/ الممكن : 
إن كانت القراءة تنطوي على تشغلي المقرو” وتمتته بين وجوه 





البدوى المترحل الذي يتحرك في أرض الله الواسعة» حيث الأرض 
كلها حل ومرتحل له. يسير وراء العشب والماء حيثما صارا لا يقر 








ويصبح الموقع وسط هذه المساءلة مثل جملة شعرية في نص؛ 
حيث تظل الجملة جميلة وشائقة إلى أن يظهر ما هو أجمل منها أو 





والبدوى له يرى على الأرض حدودا تمنع حركته وترحاله. وكذا 








قبل بعصر القارئ» وجعل المجتمع كله كتاباً مفتوحاً ومكشوفا 
تسرح فيه العين مترحلة بين نصوصه بلا حدودء وبلا توقفف. 
وأسهمت تكنولوجيا الاتصال بفتح كافة المنافذ التي كانت مسدودة 
من قبلء» وجاءت ثقافة الللاحدود في عصر اللاحدود. وصار التعدد 
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سخص آخر استعارة مؤاقته ه وكعادة المستأجرين حيئما يقطنون شقة 





من مستأجر إلى آخر ومن مستعير إلى آخرء وكذا القارئ يتحول 
ويتنقل مما يجعله بدوياً مترحلا . 


هل ها هلا هو م جعل ألفن توفلر | 16 لال يعان عن 





هله الفصيلة الجديدة تمحت التكوي: 
بين وسائل الإعلام. ومن لعفت أنها تتميد بقدرقها الذاتية على 
الحركة. إنها بقدرتها الحركية تمثل عودة إلى الأساليب البدوية 
القديمة» ولكنها تقنص الآن وتتحرك في سهول وغابات صناعية . 
هذا التمثيل من توفلر أغرى دي سيرتو بأن يتصور القراء على 
أنهم رحال(22) (11319611615) يتنقلون عبر أراض هي ملك لأخرين»: 
هذا الزخم المتلاحق في عصر ملحمة العبن من تحول كل 
سي ء إلى (مقروء) وإلى (مرئىي). ثم تحرك كل شيء وعدم استفرأره 
جعل القراءة لا تواجه فعل الزمن. حيث صرر الْرزمن قوة خارفة في 
المسح والإلغاء. فالمرء ينسى نفسه فى هذا الخضم و بعسى سمو أه . 
ولم تعد القراءة حاوياً يحفظ ما يقع داخلهء أو لعلها تحفظ ما ترى 

















من نسيان النص - كما لاحظ سارتر”*' -_: ذلك لأن وعي المؤلف 
بنصه ومعرفته التامّة به تجعله عاجزأ عن الاندهاش أمام المقروء لأنه 





يكون. مادة ماروا لمؤلفه . إن النص 0 يكون مقروءا إلا إدا كان 








العلاقة بين الخلوه والموتء ولذا جعلوا أبطال أساطير هم يموتون 
شبايا . ومقابل هذا الموت التراجيدي يتحقق للبطل خلود نصوصي 
دائم التحرك والتحول» ومن ثم دائم التجدد”” . 

وفي رواية (خريف البطريرك) لماركيز» مات الدكتاتور خمس 





والمقروء مرخ جههة نأنية . وبالتالى تكون المعرفة ححرة ة والثمافة مقتو حة 
وحية. وشروط المقروء شروط الإنسان بوصفه لغة وبوصفه نصا 
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الهوامش 


انظر عبد الله الغذامي: الخطيئة والتكفير 237 النادي الأدبي الثقافى» جدة 
5. 

على بن عبد العزيز الجرجاني: الوساطة 15؛ تحقيق محمد أبو الفضل 
إبراهيم وعلي محمد البجاوى. مطبعة عيسى البابي الحلبي. القاهرة» 1966. 
ومثل ذلك مقدمات المؤلفات العربية وكتب الأمالى . 

عبد القاهر الجرجانيء أسرار البلاغة 109» تحقيق ه. ريتر. مطبعة وزارة 
المعارف» استانبول 1954. 

سارتر: ما الأدب 272 ترجمة محمد غنيمي هلال» دار نهضة مصرء القاهرة 
. سا . 

قارن: عبد الله الغذامي: الخطيئة والتكفير 76. 

قارن : 


21-6110119 0171 راللم 11212111611011 :800 01181110 
112100112 ف ,دخط 2 811132 117117 1181110013ل4 0 


سنخصص مفهومات إيكو حول القارئ والقراءة بوقفة خاصة تأتي لاحقاء إن 
شاء الله . 
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القارئٌ المختلف 1627 
الباقلاني: إعجاز القرآن 211 223 تحقيق السيد أحمد صقر دار المعارف. 
المَاهرة 1977. 

سارتر: ما الأدب 7 . 68. 

قأرن : 

3 11175 لالط 81/8123 01 28461105 1115 :لاشتلته 8 08 10181كد 


5 لإط 22) 1988 818811189 ,581855 خاللع0 لتق 08 لاتلروه 8 روزن 
لتخم ررزتزرع 


المواردة مصطلح أطلقه ابن رشيق على تداخل النصوص . انظر: العمدة 2/ 

9 حققه محمد محبي الدين عبد الحميدء دار الجيل» بيروت 1972. 

دى سيرتو (هامش رقم 4) ص 44. 

السابق 201 . . 

إسكار بيت: سوسيولوجيا الأدب 26 ترجمة آمال عرموني» منشورات 

عويدات باريس 1978. 

دى سيرتو (هامش 14) ص 201 . 

أبو حامد الغزالي: منطق تهافت الفلاسقة المسمى معيار العلم 86» تحقيق 

سليمان دنياء دار المعارف» القاهرة 1961. 

توفلر: ورد عن دي سيرتئر (هامش رقم 14) 225 165. 

دير سيرتو 174. 

السابق 165. 

سارتر: ما الأدب 50. 

السابق 49. 

هذه ملاحظة ميشيل فوكوء انظر : 

77 ,800165 1118073 المع ,811811017 .2 .80 102 181 شطلظ 501141711 
1010114 

أشار إلى ذلك حامد أبو أحمد: الدكتاتور في سأم مملكته ‏ قراءة في خريف 

اليطريرك لماركيز ‏ مجلة فصول 139 153. المجلد الحادي عشرء» العدد 

الثاني . صيف 1992. 





للمعاني لسن يدركها إل أولو العزم 0 

ولذا فإن المعاني لا تقع في دائرة الإبصار الحسي» والعينان 
المبصرتان ليستا الأداة القادرة على كشف المعنى . 

والأعمى ‏ وحده ‏ هو الأبصر والأحكمء ومن هنا فإن طه 
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ديكتشف في كتابه هل| أن دوي العيون يه بمصرول المعاني . ممأ يعمى 








حيلما نمسك بكتاب (مرآة الضمير الحديث) تلطه حسين فإننا 








التقابللات المتضاعفة عندما تتعاكس المرا, ايا و تتداخل الصور فى را فى 
بعضها البعض متضاعفة ومتعاكسة في تبادل لا نهائي . ولقد أجاد 


عصمور في ملا حمه ممردة (المرأة) وتردداتها وفي تأويل للمرايا 





وأن تكون هذه ه المرآة عن (الضمير). 

يخترع الأعمى أداته السحرية.» وحينما نتقابل كقراء ومستقبلين 
لخطاب العميد مع عنوان مثل (مرآة الضمير الحديث) فإنه ليس بد 
من حضور حال الكاتب بوصفه (أعمى) وبأن هذه (المرآة) بيد رجل 
لا يراها ومن ثم فإنه لا يحتاجهاء ولكنه يصنعها لقوم يشعر أنهم 
بحاجة إليهاء كما أنه يشعر أنهم لم يبصروا ذواتهم الحقيقية التى هي 
(الضمير) | بمعنى المضمر والمخبوء. وهو ما سيكشف الكتاب عنه. 











هنا يلعب المؤلف لعبته الأولى إذ يحمل غلاف الكتاب اسم 
طه حسين» ولكن الذي في الداخل ليس كتابا وإئما هو رسائل وهذه 
الرسائل منسوبة ومحمولة فهي (ليست له) كما أنها (ليست لغيره). 
الكتاب له والرسائل ليست لأحد. وهي للجاحظ وليست للجاحظ 
ثم هي ثانياً لكاتب لا يعرفه المؤلف ولا يعرف من كتبت له. 

كتاب ورسائل. نعرف صاحب الكتاب ولا نعرف صاحسب 
(أصحاب) الرسائل . 


هنا يفصل مله حسين بين الكتاب والمكتوب وبين المؤلف 





الجاحظ ليس كامل الابصار فهو جاحظ العينين ومصاب فى بأصر ته 
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ممأ يجعله قريب الحال من العمى . ولذا يجر ىق مباشرة نفي النسبة . 





وهذه الرسائل بما إنها مرأة فهي ليست للأعمى طه حسين 
ولكنه يحملها لسواه ومن هنا جاء الكتاب بغلاف يحمل اسم 
المؤلف أما الرسائل فهي لغيره. وهذه حيلة كتابية تسمح للمرآة بأن 
تفعل فعلها مع وجودها بيد رجل أعمى. ولسوف نرى أفاعيل هذه 
الأداة السحرية التى تجعل الأعمى يقود المبصرين» ومن هنا فإن 





الذات المتكلمة: وهى دات بصيرهة تمهم وتعرف ودعثبر . . والأخرى 
تأتى بوصقها ذاتا فاقدة للرؤؤية وإن كانت ذات عينين سليمتين حسياء 


وهضىي ذات لا تفهم ولا تعتبر مثل حال الأبردص والأقرع. كما رأينا 
في مطلع الحديث . 


وتأتي المرأة لتكون أدأة الاتصال مسن الذات المتكلمة. 








نفسك وإلى الناس نك تستفيد مما امتلات به الحياة من التجارب. 
على حين أنك لم تنا تلع وام تتفت وام تصل الموعكة إلى تاب . 
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المؤاف من هذ الوياء الاجتماعي. . ؟ وهل هناك و بادرة لخير : 





بكو من صرعاى - ص 008 . 

هذا تهديد مبطن يطلقه طه حسين مضمراً النية في أن يجعل 
مكتشفه الخاص (المرأة) أداة دة نقمع الشر وتكشف عنه» وتدل من 
جهة أخرى إلى طريق الخلاص > كي يتسنى استخلاص (الخير 
المحض من الشر المحض) حسب عبارات العميد. وبما أنه أمام 
فضاء بصري عاجز ومريض فهو يحتاج إلى حكيم يكشف له علته. 
وهنا تأتي مرأة الضميرء وهى مرأة بيد رجل أعمى . والأعمى 
هنا هو الأبصر. ولسوف نرى كيف تعمل هذه الالة السحرية بيد 
هذا الذي لا يراها ولكنه يجعل الآخرين يرون ذواتهم فيها. والمراة 





هنا - ليست لطه حسين بوصفه الذات المتكلمة ولكنها للآخرين . 
وهو غير بح 4 لانه يمثل (الخير المحض) وصضميره مكشوف 








وهو محتاجٍ لآخر يكشف له ذاته مثلم أن الآخر محتاج إليه لأداء 
فعل الكشف » وهذه وظيقة اجتماعية تمادلية سير إلى صفة التكامل 
الاجتماعي عبر تبادل الأدوار. 





آخر في رأيها محتاج إليها وتأتي (المرأة) بوصمها صورة لهذه العلافه 
غير السوية. 

والمرآة ليست إلا انعكاساً مقلوباً للصورة وهي انعكاس سطحي 
بأهت لأصل ترى الذات أنه أصل غير سويء والانتقال هنا من 
(الأصل) إلى (الانعكاس) يحمل آليات حسية تحتل حاسة (اللمس) 
فيها الفعل الأهم. فالصورة هنا لا ترى إذ ليس من شأن الأعمى أن 
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الحسيةء ولكنه يحتاج إلى أداة سحرية» وهي هذه (المرآة) بيد رجل 
أعمى . ولقد قلنا من قبل إنها مرأة غير مجازية. ولو كانت مجازيه 
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أبا عثمان الجاحظ يروي لأبي الرمل حكايات عن الجن والعفاريت 
والغرل» أي سكان المضمر والمبخوء»ء ومعاني الضمير. وهذا ما 
جعل أبا الرمل مهموماً وخائفا ومثقل الضمير مما دفعه إلى أن يفر 
إلى الصحراء طلبا للراحة والسلوان. 

وهناك تقابله فتاة حسناء على هيأة بنت من بئات الأعراب»: 
فيخاطبها وتخاطبه ومع التخاطب يكتشف أنها (الغول) تجسّدت له 
جسداً وصوتا وتحوّلت من معنى وحكاية في الضمير إلى جسد 
ملموس . وهنا أصاب الرعب أبا الرمل وراح يجري هاربا منها وهي 
تلحق به حتى وصل إلى منزلهء فدخلت معه وشاركت في حياته. 
حيث يرأها ويسمعها بينما أهله لا يرونها ولكنهم يلاحظون أباهم 
يحكي مع المضمر . وكلما تكلم مع أهله ردت هي عليه . 

وظل أبو الرمل على حال من القلق يشكو همه لأبى عثمان 
الذى كان السبب فى كل ما جرى له منذ حدّثه بأحاديث الجن 
والعفاريت . ْ 





تن خ600003* 





هذه حكاية تكشف لنا كيف يتحول المعنى من عالم الضمير 
إلى عالم الحس بواسطة (المرأة). وإن كانت شخصية أبى عثمان 
هي المعادل الدلالي للمرأة فإن الغول بما أنها معنى مخبوء ومستور 
تتحول إلى جسد ملموس ومسموعء وهذا تحول دلالي يتوسل 
بالسرد وباليات التجسد المنسوبة لهذه الكائنات الخفية . 











محسوس وملموس للمرآة يتجلى في هذء الجمل. ؛ مثلما أنه أسلوب 
حسين عاملاً أساسياً فى تكوين أسلوبه وبناء خطابه الإنشائي . 
فالأعمى يتعرف على الكائنات بواسطة (اللمس) واللمس يقوم على 
تتبع أجزاء الحسد جزءأ جزءا. ولا يمكن للأعمى أن يدرك إدراكا 
كلياً كحال المبصر حينما يكتفى بنظرة لاقطة. وإنما يحتاج الأعمى 
إلى تلمس أطراف ١‏ الجسد رأجزائه واحدة واحدة إلى أن تعكون لديه 
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حالة طه حسين يخترع مرأة لهذا الضمير ثم يخرج الصورة من عالم 
الذهن إلى عالم الحس كما حدث في إخراج الغول . 

كما أنه يخرج هذه الصورة مصحوية بالمرأة العاكسة فتأتي 
الأجزاء معكوسة على سطح المرأة كما في الجمل المتعاكسة (يسَرك 
الله للخيرء ويشر الخير لك. . ٠‏ إلخ). 








أو قل يشغلهم يحب الحماة عن الحماة) . 
وهو هنا يلااحق أجزاء المعنى ويعجرها جزءأ جزءأ ولا يدع أي 
جزء منها يفلت من يده فهو يلمس المعنى من كل ركن من أركانه 


إن التعرف على الجسد عير لمس أجزاه جزم جزءا كما م 








يبه إلى غير أل ثم بلي هذ الس ثثيء فهر هن يت انم 
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متضاربة وقد تكون متناقضة» أو في الأقل قابلة للتناقض . وإن أي 
شراءة لأدونيس سلبية كانت أم إيجاسة لهى سميء ممكن من جهة. 
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وقابلة للنقض بقراءة أخرى معاكسة من جهة أخرى. ولهذا نلاحظ 
أن كل الذين كتبوا عن أدونيس كانوا على (حق) أو هم بالأحرى 
على شيء من (الحق). ولكل منهم براهينه المستمدة من (كلام) 
أدونيس المعلن والمنشور. ولذا جاءنا (أدونيس المنتحل)”'" وجاءتنا 
(الرابطة الأدونيسية)* وجاءنا أدونيس المخرب والمفسد© » مثلما 
جاءنا أدونيس الرائد المبدع الغيور على الثقافة والأمة واللغة. 

ولكل قراءة من هذه القراءات وجهها وبراهينها وهى على 
(شيء من الحق) وفي أدونيس شيء من هذه كلها ونصوصه تعطي 
طالبيها ما يطلبون. 
ولكننا نقول إن أدونيس وهو مفتوح على هذه التأويلات كلهاء 





هو أيضاً ليس أيأ منها. والمسألة تعتمد على الطريقة التى يجري بها 
تشري ”ا 393 : تفكك . . ؟) الخطاب الأدونيسي . 


هو خطاب محجب. وأنا أحيل هنا إلى مصطلح أهل الحديث في 
كون المعاصرة حجاياً . 
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شاه 
يبدو أدونيس مشغولا انشغالاً مصيرياً بفكرة (الأصل). هذا 
الحدائي المغالي في حداثته والمتمادي في التحديث بلا تورع 
- حسب الصورة النمطية عنه » يظهر مهموماً بفكرة الأصل 
والتأصيل» وكأنما هو أصولي متعمق في أصوليته . 
وهذا ليس موقفاً منعزلاً أو ناشزاً وإنما هو هاجس متكرر 





ففي سيرة أدونيس الشعرية الصادرة عام 1993 بعنوان (ها أنت 
أيها الوقت) يأتي (الأصل) بوصفه صوتيم النص ونواته»ء حيث يقف 
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أدونيس مخاطباأً (الوقت)» وقت الحداثة ووقت أدونيس ووقت 
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هنا يصبح أدونيس متهما ويصبح مارقا. وكما هي الماعدة 
الجنائية فإن لكل متهم حق الدفاع والمرافعة ضد الاتهام» وهذا هو 
السر وراء هذه (السيرة الشعرية) لأدونيس. الصادرة عام 1993. أي 
بعد أربعة عقود من تكسر النصال على النصال . 

والإجابة تأتي بالإعلان عن (شهوة الأصل) هذا التعبير الذي 
يستعيره أدونيس من فاليري”* » ليقول عبره إن (الأصل) ليس قيداً أو 
شرطأ أو حدا قسريا ولكنه (شهوة) ذاتية ورغبة نفسية وحاجة 
وجدانية. فهو أصل نفسي ووجداني» ولكنه ليس رومانسيا. إنه 
قاعدة إبداعية من جهةء وفكرية من جهة ثانية. إنه (التفجر الرشرافي 
- ص 110) وهو أيضاً الأساس الفكريى . 





(إن لفظة «تقليد» تشير إلى أمرين: أصل» ومحاكاة للأصل . 
وكانت لفظة «أصل» تعني» بالنسبة إليناء الشعر الجاهلي والقران 
الكريم والحديث النبوي. لهذا حين كنا نقول عبارات مثل #شعر 
تقليدي» أو «فكر تقليدي» لم نكن نعني بها شعر الأصلء» أو فكر 
الأصلء وإنما كنا نعني النتاح الذي استعادهما في العصور اللاحقة. 

يق تنميطية اجترارية . وحين كنا نصف قصيدة بأنها تقلمدية . لم 
نكن نطلق عليها هذه الصفة لمجرد كونها موزوئة» وإنما لأسباب 
أخرى . وحين كنا نقو إل بالرفض أ التجاوز أو التخطي كنا ' نعني : 


الكشف عن حيويتها وعناهاء بقدر ما أدت إلى قولبتها وتجميدها - 
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جرى طمس جوهريتها وإفساد أصالتها بأيد تحكمت بالإبداع والفكر 
والتاريخ حتى اختلط مفهوم الأصل مع مفهوم التقليد وانطمس 
الجوهر. ومهمة أدونيس المعلنة هنا هي في الشروع ب (قراءة جديدة 
لما مضى ‏ ص 53)» وهى قراءة تعنى (إعادة التملك المعرفى 
لأصولنا الثقافية بعامة» ولأصولنا الشعرية بخاصة). ْ 

المشكل ‏ إذن - أننا أمة ذات (أصول) ولكن أصولها مسروقة 
منها ومخبأة عن عيونهاء وأننا أمة تملك الشهوة للأصلء ولكن 
شهوتها مشوبة بشوائب الاختلاط المعرفي والعاطفي» ولذا احتاج 
الأمر إلى مشروع يعيد اكتشاف الأصل ويعلن عن أصولية هذا 
الأصل الإبداعي والفكري؛ متمثلا أول ما يتمثل بالقرآن الكريم 
والحديث النبوي والشعر الجاهلي» بعد استبعاد (التقليد) وكشف 
الزيف. ومن هنا يصبح (التجاوز والتخطي) بمعنى (العودة إلى) . 

إنه تجاوز للركام والحواجز والشوائب وتخط للقيود والحدود 
والشروم” ٠‏ من أجل النبش عما هو أصل وأصيل . وهله اعودة صادفة 








تجاوز وتخط للنايلون والتنك وعودة إلى الذهب والحرير. 

هذا إشهار صريح وصادق يقوله أدونيس عام 1993 متجاوبا فيه 
مع أفكار قالها عام 1985 وأفكار أخرى قبلها قالها في 
السبعينيات”*': ومنها قوله: (إن جذور الحداثة الشعرية» بخاصة. 


والحداثة الكتابية» بعامة» كامنة في النص القرآنى» من حيث إن 


الشعرية الشفوية الجاهلية تمثل القدم الشعريء» وأن الدراسات 
القرانية؛ وضعت أسسآ : نقدية جديدة لدراسة النصء بل ابتكرت 





الإكمال بإكمال الله ولا يت التوحيد حتى يكمل المخلوق جميه 


مرأتبه ثم يسعى في تكميل غيره. مما يجعل كلمة التوحيد المتمثلة 
ب لا إِلَه إلا ' الله كلمة فعل وليست كلمة تلفظ فحسي7!؟ . 





يؤكد على ممهوم (الأصل) ويحسم الأمر فيه ويجاهر بهذه الشهوة 





الطاغية (شهوة الأصل) . 

والأصل هنا عودة إلى الجذرء إلى رحم الثقافة واللغة والجد 
الأول. والكلام هنا لن يأخذ حقه من التوازن والتمام إلا إذا رفع 
الحجاب عن علاقة الحداثة العربية بالحداثة الغربية. وهذه مسألة 


ظل أدونيس يصرح جاهرا بها ومعلنا المقول فيها. وهي تتشخص 
بمقولة الاختلااف والائتلااف الجرجانية . لني يأخذها أدونيس يفيس 





لأسباب عملية (إبداعية) فهو اليس خروجاً ولكنه (دخول): إنه 
اختلااف من أجل (التكيف) وبما أنه كذلك فهو إذن ‏ فعل داخلى 
ومن تحت مظلة السياق. هو (اختلاف في الائتلاف)2» هو مواءمة 
ودخول إلى» وليس خروجا عن. 

وليس هذا تقليداً وانصياعاً لشروط النمط لأن (الائتلاف) 
يحدث من أجل (التأصل) وليس التقليد . 

وأفعال الاختلاف المتكيف والائتلاف المتأصل هي تحقيق 
لمشروع الإبداع الأصيل . 

وعدم ذلك يؤدىي إلى واحد من إشكالين يشير إليهما أدونيس 
بقوله: إن (الاختلاف المفرط عن تراث اللغة التى يكتب بها الشاعر 

هو الموتء أي التبخر كالدخان» بالقياس إلى نار هذه وجمرها. 

والاثتلاف المفرط هو الموت أيضاً ‏ التخثر كالحجر ‏ ص 33). 

هلا بيان يضع الحداثة في الاعتدال . إنها مشروع اعتدالي لأنها 
ليست اختلافا مفرطأ وليست اثتلافا مفرطا. ولكن الاختلاف شرط 











الأمة مأ يطله ميك دول وسطاء أو عرافين أو دخلاء. 
لو استعرضنا هاتين الوضعيتين فسوف نرى أن حياة (اللأصل) 
تكون بإطلاقه وتركه حرأ في تلاقحاته مع الناس . 





ثم وهذا هو الأهم إن أدونيس لم يكن يطرح ممهوم 
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وفكرية وسياسية. أي أنها سياقات منبتة ويلا جذور. 





معاصرة» وغياب الحداثات الأخرى. وهو - فيما نرى السب وراء 
الانتساب إلى الأصل . ذلك الانتساب الذي حمب إليه ضرورات 
المرافعة عن المشروع من جهةء والمصالحة مع الرأي العام من جهة 





وعلى غيرهم أن يعرب»ء والذين يس عليهم أن تة تفهم البقر. . 

إن أدونيس لا يقدم نمسه على أنه فرزدق جديد ري ل 
إنه ليس شاعراً فحسب . ولو كان كذلك فقط لجاز له ما جاز 
لسلفيه». ولكنه رجل يقدم نفسه بوصمه (أستاذاً) لهذه الحداثة 


المصرح بها. ومن هنا فهو معني بأمور نجاحها وقبولها. وهو نجاح 
وقيول ان يتحققًا إلا إذا (تصالحت) هذه الحداثة اح جمهورها 











خاصة ‏ يسعى إليه. ولذا جاءت عنده (شهوة الأصل) وتجلت في 
أفعاله وتنظيراته»؛ لأنه ليس مبدعاً فحسب ولكنه منظر يسعى إلى 
غرس شجرته الخاصة وسط بستان الشعر العربي . 

إنه مسعى لكتابة 10 (ما بعد الأدونيسية» وتوجيه مصير 
الأدرنيسية إلى مرحلة تتلوها وتبقى فيها التجربة مقبولة ومحبوبة 
وليست ضليلة ولا باطلة . 
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في هذه الدراسات سعي إلى | ف آافاق 
الخطاب المضمرة (المهمشة) التي تقيم بعييذا 
وعميقاً هناك تحت أطمار المتن ومن وراء أقنعة 
البليغ الفحولى . 

والكتابه هبن قسميخ أولهما عن (الثائيث) 
والآسشن عن (القارىء المتعلف) وعن وحلة المعلي 
من بطن الشاعر إلى بطن القارىء . 

وهو جزء من مشروع همه الحفر عن الأنساق 
الثقافية متوسلا بمنطلقات (النقد الثقافي) وطامحاً إلى 
تطوير فاعلية النقد من كونه أدبي جمالياً إلى كونه 
نسقيا ثقافيً. هو مطمح لنقلة نوعية من (نقد 
النصوص) إلى (نقد الأنساق) وقراءة النص الأدبي» - 
لا بوصفه حدثا أدبي : 
ثقافياً كذلك . 
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